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POVZETEK 
 
Diplomska naloga obravnava avantgardno politično-umetniško skupino Situacionistična 
internacionala in se osredotoča na analizo umetniškega, subverzivnega postopka 
détournement v filmih Guya Deborda. Analizi, ki uporabo postopka raziskuje skozi štiri 
elemente: uporabo tujih citatov, ženskega telesa, tujih filmov in montaže, sledi primerjava 
kritike vsakdanjega življenja v Debordovih filmih s kritiko v filmu Moj stric (Mon oncle, 
1958) Jacquesa Tatija, sodobnika situacionistov, in analiza Debordovega ustvarjanja skozi 
Rancièrejev pojem Nevednega učitelja.  
Ključne besede: Situacionistična internacionala, Guy Debord, détournement, film, Jacques 
Rancière, Jacques Tati.  
 
ABSTRACT 
 
The thesis discusses the avant-garde political and artistic group The Situationist International 
and analyses their subversive art method détournement in the films of Guy Debord through 
four elements: use of different citations, use of female body, use of different films and use of 
montage. Comparison of everyday life critique in Debord’s films with the everyday life 
critique in Jacques Tati's film My Uncle (Mon oncle, 1958), a contemporary of the 
Situationists, and analysis of Debord’s films and its effect on the viewer through Rancière’s 
concept of the Ignorant Schoolmaster.  
Keywords: Situationist International, Guy Debord, détournement, film, Jacques Rancière, 
Jacques Tati.   
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UVOD 
 
Situacionistična internacionala je umetniška skupina, ki nastane v drugi polovici petdesetih let 
prejšnjega stoletja. Sestavljajo jo člani iz treh različnih umetniških skupin: Letristične 
internacionale, Mednarodnega gibanja za imaginistični Bauhaus in londonske Psiho-
geografske organizacije (Stracy 2). Uveljavijo se kot novo avantgardno gibanje, katerega 
namen je revolucionirati takratno družbo in vsakdanje življenje, ki naj bi v luči vsesplošnega 
napredka na Zahodu in stalinizma na Vzhodu pozabilo na razredno delitev. Produkcija, ki je 
po njihovem na Zahodu prevzela vsak del posameznikovega življenja, je zavoljo profita 
ustvarila videz, v katerem živi družba. Guy Debord, eden izmed vodilnih članov skupine, je ta 
videz opisal v konceptu spektakla, ki na družbo deluje skozi podobe – posrednice med 
posamezniki. Pojem spektakla je opisal v knjigi Družba spektakla, ki je postala eno izmed 
temeljnih teoretskih del moderne in sodobne družbe.  
Ker struktura spektakla, ki temelji na strukturi proletarca in kapitalista, odseva ne le na 
področju dela, ampak tudi na področju kulture in prostega časa, skupina že v začetku 
prepozna pomembnost povezovanja umetnosti in politike. V svoji teoriji delovanja kulture 
znotraj spektakla ugotovijo, da spektakel vsakršno kritiko posrka vase, prežveči in ponudi v 
novi obliki, ki mu ne predstavlja več grožnje, saj v procesu preoblikovanja ta postane 
fragmentarna in nejasna. Da se to ne bi zgodilo, mora kritika govoriti v jeziku spektakla, ki ga 
sprevrača; biti mora torej subverzivna. Zato razvijejo posebno metodo, ki jo poimenujejo 
détournement. Uporabljajo jo v različnih medijih, ki poleg teoretskih del obsegajo še pisanje 
romanov, likovnoumetnostna dela, ustvarjanje kolažev, izdajanje revij, urbanistične načrte in 
ustvarjanje filmov.  
V svojem diplomskem delu se bom osredotočila ravno na slednje – na uporabo postopka 
détournement v filmih Guya Deborda, pri čemer se bom naslanjala predvsem na dela 
Situacionistične internacionale. Treba je omeniti, da Guy Debord ni bil edini filmski 
ustvarjalec znotraj Situacionistične internacionale. Pomembno mesto zaseda tudi René 
Viénet, ki je v svojih filmih prav tako uporabljal metodo détournement. V primerjavi z 
Debordom se je v svojih filmih osredotočal predvsem na kritiko maozima, pri čemer je 
pogosto ukradel kar cel film in ga predelal z dodajanjem glasu v off-u. Njegov pristop k 
subverziji je v primerjavi z Debordom bolj humoren. V filmu Ali lahko dialektika zlomi 
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opeko? (La Dialectique peut-elle casser des briques?)1 iz leta 1972 je recimo generičen kung 
fu film predelal v film, ki govori o boju med proletariatom in buržoazijo v kapitalističnem 
sistemu, pri čemer proletariat za boj proti zatiralcu uporablja metodo dialektike, medtem ko 
jih slednji zatira z uporabo nasilja in premoči. 
Družbeni kontekstualizaciji gibanja sledi obravnava Debordovega dela Družba spektakla in 
obravnava pojma détournement, ki ga sicer najdemo tudi v omenjenem delu, še obširneje pa o 
njem pišeta Guy Debord in Gil J. Wolman v besedilu »Priročnik za uporabo détournementa« 
(A User's Guide to Détourenement) ter Guy Debord v delu »Poročilo o konstrukciji situacij in 
o Situacionstični internacionali, njenih namerah, pogojih in delovanju« (Report on 
Construction of Situations and on the International Situationist Tendency's Conditions of 
Organization and Action). V nadaljevanju bom preučila uporabo obravnavanega postopka v 
Debordovih filmskih delih. Njegov filmski opus vsebuje šest filmov, od tega tri celovečerne 
in tri kratke filme. Kronološko si sledijo: Tuljenje za Sadom (Hurlements en faveur de Sade, 
1952), O prehodu nekaj ljudi skozi kratko enoto časa2 (Sur le passage de quelques personnes 
à travers une assez courte unité de temps, 1959), Kritika ločitve (Critique de la separation, 
1961), Družba spektakla (La Société du spectacle, 1973), Ovržba vseh obsodb (Réfutation de 
tous les jugements, 1975), In Girum Imus Nocte Et Consumimur Igni (Ponoči vstopimo v krog 
in pogoltnemo ogenj, 1978). Kritiko vsakdanjega življenja v Debordovih filmih bom 
primerjala s kritiko vsakdanjega življenja v filmu Moj stric Jacquesa Tatija, njegove filme 
bom obravnavala tudi skozi prizmo odnosa do gledalca, pri čemer se bom naslanjala na 
Rancierèjevo delo Emancipirani gledalec, v sklepu pa bom raziskala, kako se situacionistična 
teorija odraža v sodobnosti.  
  
                                                          
1 Vsi naslovi in citati pisnih virov, ki nimajo uradnega slovenskega prevoda, so prevodi avtorice in ob prvi 
omembi v oklepaju vsebujejo originalni naslov, ki je naveden tudi v literaturi. Avtoričini so tudi slovenski 
prevodi naslovov filmov.  
2 V nadaljevanju O prehodu nekaj ljudi. 
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1. Kontekstualizacija situacionističnega gibanja 
 
Po besedah Sadie Plant, avtorice knjige Najradikalnejša gesta. Situacionistična 
internacionala v postmodernem obdobju (Most Radical Gesture. The Situationist 
International in a Postmodern Age), je petdeseta in šestdeseta leta prejšnjega stoletja v 
zahodni Evropi zaznamoval velik tehnološki in gospodarski napredek; zvišal se je standard 
bivanja in ljudje so si lahko privoščili mnoge dobrine; prebujala so se tudi raznovrstna gibanja 
za politično, spolno in umetniško revolucijo (2). Z višjim bivanjskim standardom so se  
pojavile trditve o nastopu obdobja vsesplošne blaginje na Zahodu, ki so jim nekatere skupine, 
med njimi tudi francoska Situacionistična internacionala, nasprotovale. Označile so jih za 
površne in prenagle. Guy Debord je nasprotovanje skupine leta 1967 utemeljil s konceptom 
spektakla in teorijo družbe spektakla v istoimenski knjigi.  
Kulturna gibanja, ki so bila v Franciji še posebej dejavna v obdobju prve polovice dvajsetih in 
nekoliko manj v tridesetih, so postopoma začela izgubljati svoj zagon. Kot v knjigi Guy 
Debord opiše Anselm Jappe, je izvirnost in izzivalnost družbe usahnila, številna umetniška 
gibanja, kot na primer nadrealizem, katerega namen je bil provociranje družbe, so se po vojni 
ustalila v salonih višjih slojev in celo na področju oglaševanja. Edini, ki so z nadrealizmom 
nadaljevali, so bili zunaj Francije, na primer nizozemsko gibanje CoBrA in belgijska skupina, 
ki je delovala pod Marcelom Mariënom. Na političnem področju je edino opozicijo buržoaziji 
predstavljala Francoska komunistična stranka, ki so jo leta 1947 izključili iz parlamenta (50–
51). Ta pa se je kljub svojim nazorom za veliko njenih podpornikov, predvsem na področju 
alžirske vojne, izkazala za neučinkovito. Čeprav je pozivala k miru in pogajanjem, ni 
podpirala osamosvojitve. Po besedah Irwina McWalla v besedilu »Francoski komunisti in 
alžirska vojna« (»The French Communists and the Algerian War«) je namreč podprla Ustavo 
četrte francoske republike, s katero je Francija skupaj s kolonijami postala unitaristična 
republika, kolonije niso imele lastnih parlamentov, po vsem ozemlju se je vladalo neposredno 
iz Pariza (523). Še bolj zgovorno je bilo dejanje, ko je leta 1956 podprla predlog francoskega 
premierja Guya Molleta o povečanju vojaških sil v Alžiriji za namen preprečitve delitve 
republike (»Komunsti in kolonizirani« [»The Communists and the Colonized«] ni str.). Za 
mnoge pripadnike Francoske komunistične stranke je bila problematična tudi podpora 
sovjetske intervencije v Budimpešti istega leta, prav tako pa ni obsodila sovjetske intervencije 
na Češkoslovaško trinajst let kasneje (Ibid.). 
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Pri sestavi francoskih političnih strank se zdi pomembno dejstvo, da je v primerjavi z 
nekaterimi drugimi evropskimi državami razsvetljenstvo pustilo velik vpliv, pri čemer so 
levičarske stranke osnovane na temelju ideje republike in pravicah posameznika. Ker so jih 
osnovali meščani, delavski razred in pravice delavcev niso bile v prvem planu strankarskih 
interesov. Dober primer je prva moderna stranka Parti Radical et Radical Socialiste, ki so jo 
sestavljale različne republikanske organizacije, katerih člani so bili po večini meščani 
srednjega razreda, ki so se ukvarjali z intelektualnimi poklici, kot npr. filozofi, pisci, novinarji 
…, in aktivizmom (Hazareesingh 15). Francoska komunistična stranka je nastala leta 1920 ob 
delitvi socialistične stranke, tudi slednja je po sestavi vključevala predvsem srednji sloj, šele z 
nastopom Stalina pa naj bi prišlo do preureditve – odločilne položaje so morali zasedati člani 
proletarci, intelektualci pa so temu navkljub lahko prisostvovali (9).  
Zaradi afere Dreyfus je bila vloga intelektualca v francoski politični sferi precej pomembna. 
Posledice intelektualčevega vključevanja v politično dogajanje so rezultirale v tem, da se je 
do sredine 20. stoletja uveljavila politična elita srednjega razreda, ki ni obsegala vseh 
družbenih interesov. Na pomembno vlogo intelektualcev v družbi je vplivalo tudi dejstvo, da 
je Francija v kulturo vlagala neprimerljivo več kot druge moderne zahodne industrijske 
države, pri čemer se je med intelektualci in umetniki do nje vzpostavil določen odnos. Čeprav 
je ta bolj neposredno vplivala na delo novinarjev in pravnikov, je posredno vplivala tudi na 
umetnike in literate, saj je s pomočjo financiranja pomagala pri kulturni produkciji (13).  
 
Vloga intelektualca kot politika se je spremenila v času krize francoskega vodstva po drugi 
svetovni vojni, ko se je Francija borila za svoje kolonije. Z vpoklicem Charlesa de Gaulla in 
nastopom pete republike se je namreč spremenila sestava političnega vodstva: na zahtevo de 
Gaulla so politično elito zamenjali višji uradniki in država je postala bolj tehnokratska. 
Posledično so se spremenile tudi potrebe in kategorije intelektualnega znanja v družbi. 
Tehnično znanje je prevladalo nad humanistično kulturo, ki jo je gojila prejšnja politična elita. 
Povečal se je sloves tehničnih šol (grandes écoles), predvsem administrativnih nad klasičnimi 
(écoles normale). Dejanja v smeri specializacije pa se niso uveljavila zgolj v politiki in 
šolstvu, v Družbi spektakla Debord opozarja tudi na specializacijo dela. Vsesplošna 
specializacija je večala vrzel med tehnično in humanistično kulturo, posledično je 
spodkopavala tudi pozicijo intelektualca in njegovo udejstvovanje v družbi – s 
profesionalizacijo mu je namreč zmanjkovalo mesta in publike (16–17).  
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Če je intelektualec svoje politično udejstvovanje v preteklosti upravičil skozi tri pogoje – 
produciral je kulturo; v svojem delu se je ločil od ostalih in je zaradi svojega dela nosil 
določeno moralno in etično držo –, mu po novem ti pogoji niso več zagotavljali avtoritete pri 
interveniranju v politično dogajanje. Od vseh treh pogojev je ostal le prvi. Pri drugem je bila 
pripadnost publike odvisna, od kod oz. iz katerega filozofskega sistema je intelektualec 
izhajal. Predvsem pa je bil odvisen od velikosti publike, ki jo je imel. Izkazalo se je, da bolj 
kot je intelektualec popredalčkan, večja je bila možnost za poslušnost publike (24–25). 
Situacionisti kot avantgardno gibanje intelektualcev in umetnikov so se morali za pozornost 
poslušalcev zelo potruditi.  
 
Francija je doživljala velike spremembe tudi na področju gospodarstva. V začetku petdesetih 
je v primerjavi z drugimi zahodnoevropskimi državami velik del njene ekonomije temeljil na 
agrikulturi. Za primer lahko navedemo primerjavo zaposlenih na področju agrikulture med 
Nizozemsko in Francijo, pri čemer ugotovimo, da je imela slednja dvakrat več zaposlenih. V 
naslednjih nekaj letih je Francija prešla skozi radikalne spremembe in na področju industrije 
ujela najbolj razvite države Zahoda – industrijska proizvodnja se je v nekaj letih zvišala za 75 
%, medtem ko se je v ostalih evropskih državah v povprečju povišala le za 33 %. Med 
francosko populacijo se uveljavil frazem: »metro-boulot-dodo«3, ki v prevodu nakazuje na 
življenje preobremenjeno z delom (Jappe 51–52). 
Leta 1953 so se na trgu pojavile prve televizije, dve leti kasneje pralni stroji in finančno 
dostopnejše stanovanjske soseske. Leta 1957 so na univerzah zabeležili šestkrat večji vpis kot 
dvajset let prej (Ibid.), pri čemer je treba opozoriti, da kljub naraščanju količine ljudi z 
visokošolsko izobrazbo kulturni standard glede na število obiskovalcev kinematografov in 
gledališč ter povprečno število prebranih knjig na prebivalca ni rasel (Majstorović 47). 
Situacionistična in pred njo Letristična internacionala sta eni izmed prvih, ki sta ob vseh teh 
spremembah opozarjali na nove temelje razredne družbe (Jappe 51–52). 
Na umetniškem kongresu v Albi v Italiji leta 1956, ki sta ga pod okriljem umetniške skupine 
Imaginist Bauhaus organizirala Asger Jorn in Giuseppe Pinot-Gallizio, so prisotni postavili 
temelje za novo mednarodno avantgardno gibanje, ki naj bi se po besedah Francesa Stracyja 
borilo »proti vzpenjajoči potrošni družbi in njenim procesom banalizacije« (Stracy 2). 
Situacionistično internacionalo so oblikovali julija naslednje leto v italijanskem mestu Cosio 
                                                          
3 Metro se navezuje na vožnjo na delo, boulot je pogovorna beseda za delo, dodo je otroška beseda za spanje. 
Povprečen francoski vsakdan naj bi tako sestavljala vožnja na delo, delo in spanje.  
9 
 
D'Arroscia, njen namen je bil vzpostaviti nov, revolucionaren način življenja. Novo gibanje 
so sestavljali predstavniki Letristične internacionale, gibanja za imaginistični Bauhaus in 
Psiho-geografska organizacija iz Londona. Skupaj so napisali »Poročilo o konstrukciji situacij 
in o Situacionstični internacionali, njenih namerah, pogojih in delovanju«, ki je predstavljalo 
manifest novega gibanja (Ibid.).  
V njem so izrazili zaskrbljenost nad opažanji, da naj bi v obdobju, v katerem živijo, 
revolucionarne politične akcije zaostajale za razvojem zmožnosti moderne produkcije. 
Slednja je po njihovem mnenju potrebovala naprednejšo organizacijo celotnega sveta, ki bi 
poskrbela za racionalno vodenje produkcijskih sil in posledično ustvarila novo civilizacijo. 
Delavsko gibanje, ki je po besedah Situacionistične internacionale predstavljalo predpogoj za 
kakršnokoli spremembo ekonomske osnove, se je soočalo z novimi ovirami, kot so državno 
poseganje v ekonomijo, širitev potrošniškega sektorja in totalitaristično naravnana vlada. Z 
ovirami naj bi kapitalizem prikrival razredno delitev, ki je torej družba nikoli ni prerasla. 
Svetlo točko naj bi predstavljale manj razvite in kolonizirane države, ki so istočasno 
zmagovale v boju proti imperializmu, s čimer so razkrivale nasprotja znotraj kapitalistične 
ekonomije. S svojim bojem naj bi potencialno pripomogle k oživitvi revolucionarnih gibanj, 
saj sta tako kolonializirani posameznik kot delavec v podobni poziciji, oba sta namreč 
izkoriščena. V »Poročilu« so napovedali tudi razpad moderne kulture, ki naj bi bila rezultat 
ideološke krize. Nova gibanja, ki so se pojavljala predvsem v kolonijah, so bila nejasno 
oblikovana, pogosto tudi neenotna. Čeprav naj bi po besedah Situacionistične internacionale 
takratna sredstva lahko omogočila njihov razvoj in dovršitev, naj bi jih omejevala 
anahronistična oblika ekonomije. Vodilne ideologije naj bi izgubile jasen cilj, kar naj bi 
vodilni razred peljalo v neodločenost in negotovost. Eden izmed razlogov za to naj bi bil v 
skupnem obstoju izključujočih se reakcionarnih ideologij, v Franciji naj bi takšen primer 
predstavljalo mešanje krščanstva in načel socialne demokracije. K nejasnosti naj bi 
pripomoglo tudi sprejemanje nekaterih šele zdaj cenjenih značilnosti tujih kultur v sodobno 
zahodno kulturo. Ravno nejasnost pa po njihovih besedah omogoča vodilni položaj (Debord, 
»Poročilo« 25–26). 
Družbena nejasnost se na področju kulture izraža na dva načina, po eni strani se uveljavljajo 
nove vrednote, po drugi pa se proizvaja produkte, ki stremijo k zavračanju ustaljenih norm. 
Slednji naj bi bili antikulturni, oziroma se taki vsaj zdijo, produkcija namreč prestreže 
kakršenkoli poskus subverzije, ga predela in trgu ponudi v trivialni obliki. Zaveda se namreč 
potrebe po kritičnem pogledu na družbo, a hkrati ta ne sme ogroziti ustaljene družbene 
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strukture, ki jo omogoča. Novosti, ki se pojavijo v sferi intelektualnega, so zato pogosto 
preoblikovane v nejasne in abstraktne oblike, avantgardna gibanja pa so iz pomembnejših 
kulturnih sfer izključena. V ospredje sicer še vedno pridejo določeni umetniki, ki veljajo za 
opozicijo prevladujoči kulturi, vendar se morajo za svojo prepoznavno pozicijo odreči jasnosti 
sporočilnosti, njihovo delo mora biti fragmentarno in odprto za različne interpretacije. 
Avantgarda se zaradi takih primerov v splošnem uveljavi kot nekaj vprašljivega in 
nesmiselnega (26–27).  
Pomembno vlogo na področju kulture v 20. stoletju igra tudi pojem demokratizacije kulture. 
V ta namen leta 1959 v Franciji ustanovijo Ministrstvo za kulturne zadeve, ki naj bi poskrbelo 
za dostopnost kulture vsem državljanom. Povečevanje dostopnosti kulturnih dobrin je sicer 
težnja, h kateri stremijo že od tretje republike, dokončno pa se uveljavi s peto. Na tem mestu 
se zdi pomembno definirati pojem demokratizacije kulture, ki naj bi omogočil dostopnost 
kulture in zadovoljitev kulturnih dobrin vseh državljanov. Stevan Majstorović v svojem delu 
Kultura in demokracija (Kultura i demokratija) razlikuje med demokratizacijo kulture in 
kulturno demokracijo. Prva temelji na razsvetljenski ideji, katere izhodišče je poučevanje 
ljudstva, medtem ko druga temelji na samoudejstvovanju in ustvarjanju slehernega 
posameznika. Glede na zadovoljevanje kulturnih potreb demokratizacija kulture torej 
predpostavlja delitev na tiste, ki vedo in ustvarjajo, ter tiste, ki se morajo podučiti in 
sprejemati; struktura je sorodna razredni delitvi, medtem pa kulturna demokracija 
predpostavlja soudejstvovanje slehernega, ki naj bi obvladal in bil odgovoren za svoje 
življenje (39–40). V kulturni politiki 20. stoletja se je uveljavila prva, z različnimi ukrepi je 
ministrstvo širilo dostopnost kulture, pri čemer je prišlo do tega, da je dajalo prednost 
predvsem tradicionalni, že uveljavljeni t. i. visoki vrsti umetnosti.  
Zasebni trg je na področju kulture zaradi profitabilnosti podpiral predvsem zabavno 
industrijo, država kot zastopnica ljudstva se je s finančno pomočjo obrnila h kulturnim 
panogam, za katere je menila, da so koristne (40). Pri tem se je izkazalo, da je Francija levji 
delež sredstev namenjala institucijam, ki so veljale za zastopnice tradicionalnih umetnosti in 
so bile cenjene s strani buržoazije. Tak primer predstavlja kulturna politika Malrauxa, ki se je 
na področju kulture vpisal predvsem kot ustanovitelj kulturnih domov (maison de la culture) 
zunaj Pariza, s katerimi naj bi decentralizirali področje kulture v Franciji. Domovi so se 
izkazali za neuspešne, v njihovo gradnjo pa je šlo v primerjavi s četrtino državne pomoči za 
kulturo, namenjene zgolj dvema institucijama – Pariški operi in Operi Comique, precej manj 
sredstev (Eling 5). Kot opozarja Majstorović je kulturne domove na koncu uporabljala 
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buržoazija, ti so bili celo subvencionirani, medtem ko naj bi iste domove obiskalo zgolj 2–4 
% državljanov delavskega razreda (Majstorović 54). Podobna kulturna politika se je v Franciji 
nadaljevala tudi kasneje.  
Država spektakel in odtujitev posameznika dojema kot problem, ki ga ustvarja zabavna 
industrija, ki jo jemlje za nižjo zvrst kulture. Rešuje ga z razsvetljensko gesto, da državljanom 
ponudi dostopnost do visoke umetnosti. Majstorović vidi problem tudi v tem, da se država o 
kulturnih potrebah državljanov odloča neodvisno od njih. S strategijo demokratizacije kulture, 
s katero družbo postavi na položaj tistega, ki se mora podučiti, proizvaja kulturo cenjenja, za 
katero je značilno, da jo ustvarja manjšina, večina pa se mora spreobrniti v kult, ki podpira in 
omogoča, da je nekaj smatrano za kulturno (40). Na ta način se ohranja tudi struktura 
spektakla, ki družbo postavi na mesto pasivnih prejemnikov. Situacionisti so se dejanj države 
zavedali, da tradicionalni in že uveljavljeni kulturni objekti ne prinašajo razsvetljenja in 
zadovoljitev kulturnih potreb, pa nakazujejo z njihovim subvertiranjem. Tudi situacije, ki jih 
ustvarjajo, bi lahko označili za kulturno demokratične, njihov namen je namreč ustvariti 
okoliščine in pogoje, v katerih bi lahko posamezniki razvili svoj ustvarjalni potencial in 
potrebo po kulturi postavili na prvo mesto.  
2. Družba spektakla 
 
Družba spektakla je ključen pojem, s katerim je Situacionistična internacionala pripomogla k 
boljšemu razumevanju delovanja družbe tako na lokalni kot tudi na globalni ravni. Ključni 
vidiki spektakla in družbe, ki živi v njegovem obdobju so:  
Spektakel je pogojen s sodobnim načinom produkcije, je njen rezultat in projekt ter 
prevladujoči model družbenega življenja (Debord, Družba spektakla 33). Znotraj spektakla 
realnost postane fragmentarna in se vedno bolj pomika v objekt kontemplacije, pri čemer 
ponotranji zakone spektakla – »vse, kar je bilo neposredno doživeto, se oddalji v predstavo«. 
Če je prva faza ekonomske prevlade nad družbenim življenjem v vsako definicijo 
posameznikove realizacije biti zamenjala z videti, je v modernem obdobju spektakla imeti 
zamenjal »dajati videz (da imaš)«, pri čemer je prestiž postal glavni smoter delovanja (Ibid.). 
Z videzom je najpomembnejši čut postal vid, saj je zmožen največje abstrakcije, spektakel pa 
se je prek njega uveljavil kot nekaj pozitivnega, »kar se vidi, je dobro, kar je dobro, se vidi« 
(32). Gre za potrditev videza in družbenega življenja v luči videza, za katerim se skriva 
negacija življenja samega (31). Spektakel tako predstavlja ponovno sestavljene fragmente 
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različnih aspektov življenja v podobi, v kateri je najti vse, kar umanjka v resničnem življenju 
(Jappe 6). Tipičen primer take podobe predstavljajo zvezdniki in politiki, ki spektaklu služijo 
predvsem kot vzor ali fantazija nekega življenjskega stila, po katerem naj se posameznik 
zgleduje.  
Ena izmed glavnih potez moderne produkcije je delitev dela in specializacija, s čimer se 
povečuje produktivnost. Delo, ki ga delavec v proizvodnji opravlja, postaja vedno bolj 
omejeno, dokler njegovo delo niso le še kretnje, s katerimi se podredi delovanju stroja in 
potrebam trga. Delavec v takem okolju izgubi kritični čut, delovno okolje pa izgubi 
povezovalno funkcijo (Debord, Družba spektakla 36), komunikacija je omejena zgolj na 
formalnosti, pri tem pa pravico do komunikacije obdržijo le upravljalci, s čimer pride do 
proletarizacije sveta (37). V sedemindvajseti tezi Družbe spektakla Debord temeljno izkušnjo 
dela povezuje s privzemanjem dolžnosti za razvoj sistema. V moderni produkciji se zaradi 
pomanjkanja te komponente delavci počutijo nedejavne, izhod iz nelagodja vidijo v vedno 
večji produkciji, skrb zanjo tako postane glavna dejavnost, delavec do produkcije prevzame 
oboževalni odnos (Ibid.). Specializacija delo spremeni v neskončno ponavljanje ene in iste 
kretnje, zaradi česar delavec izgubi stik s končnim produktom, ki naj bi predstavljal smisel 
njegovega dela, kar pripelje do odtujitve delavca. Prav tako tudi produkti, ki jih ustvarja, na 
primer televizija, avtomobil ipd. težijo k odtujenosti posameznika, na ta način spektakel ne le 
proizvaja odtujene posameznike, ampak jih tako v času produkcije kot v času izven nje drži v 
svojem primežu (38).  
Odtujenost je povezana z objektom kontemplacije – več, ko se posamezniki predaja 
kontemplaciji, manj živi, bolj, ko se želi poistovetiti s podobami, ki se mu vsiljujejo na 
vsakem koraku, manj ima vpogleda v lastne potrebe in željo. Ponavlja vzorce, ki jih je prevzel 
od spektakla, in bolj kot je vanj zagledan, manj se zaveda svoje odtujenosti (Ibid.). Namesto 
da bi pri ponavljajočem abstraktnem delu v proizvodnji realiziral samega sebe, realizira silo 
spektakla, nad katero nima vpliva (39). Zaradi pomankanja nadzora želi navidezen nadzor 
pridobiti tako, da poskuša izdelati vsako podrobnost svojega sveta, pri čemer pa se še bolj 
oddalji (Ibid.). Pri celotnem procesu spektakel ne potrebuje posebnih argumentov, da ga 
delavec izbere, zadostuje dejstvo, da je edini, ki ga posameznik gleda. Njegov predpogoj in 
glavni produkt je pasivna in kontemplativna zasanjanost posameznika (Jappe 7).  
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2.1 Pojem odtujitve 
 
Pojem odtujitve oz. alienacije Debord prevzame od Marxa, ki ga prevzame od Hegla. Če ima 
pri Heglu alienacija metafizično, pri Marxu prevzame empirično naravo v odnosu delavca do 
predmeta, ki ga proizvaja. Hegel govori o alienaciji Ideje, ki jo po Lefebvru postavi za temelj 
eksistence, zgodovine in dialektike. Alienacija predstavlja začeten in absoluten pogoj za 
razvoj – ideja z odtujitvijo postane Drugi; konstantno odtujena eksistenca, nezmožna razumeti 
sebe, brez da bi sama s sabo stopila v nasprotje. Vzpenjajoče se ravni Biti – narava, družba, 
umetnost, religija in filozofija – se postopno udejanjajo s tem, ko Ideja ponovno dobiva 
nadzor nad sabo. Vsaka izmed njih ostaja na področju alienacije, protislovja slednjo 
implicirajo (Lefebvre po Heglu 68–69). Stuart v delu Razumevanje Lefebvra (Undrstanding 
Lefebvre) izpostavi dejstvo, da so pri Heglu ljudje tako kot svet okoli njih objektivizirani – 
predstavljajo objekte vedenja. Človeška deobjektivizacija pomeni preseganje alienacije in 
postopno zavedanja samega sebe (40). 
Marx prevzeti pojem nekoliko spremeni – če je pri Heglu alienacija predstavljala temelj 
protislovja, pri Marxu predstavlja »vidik protislovja postajanja človek« oz. posameznikovega 
udejanja svojega bistva kot človeka« (Lefebvre 70). 
Pojem alienacije Marx analizira v delu Kritika nacionalne ekonomije oz. Pariški rokopisi iz 
leta 1844. Po Marxu se alienacija pojavi v odnosu med predmetom in delavcem, ki ga 
proizvaja. Kapitalistična ureditev produkcije je namreč urejena na način, da delavca kot 
posameznika siromaši – več blaga kot delavec producira, bolj je reven (Marx ni str.). 
Človekova produkcija oz. dejavnost ne ustvarja zgolj proizvodov za namene prodaje, ampak 
ustvarja človekovo realnost in delo samo. Lefebvre v Kritiki vsakdanjega življenja (Critique 
of Everyday Life) poudarja, da poleg proizvodne produkcije obstaja za človeka še 
pomembnejši vidik produkcije, ki predstavlja vse, kar je človeštvo ustvarilo. Človekova 
dejavnost pa človeku kot mislečemu bitju, ki je zmožno kontemplirati svojo eksistenco, 
dejanja itd., v primeru, da gre za svobodno zavestno dejavnost, predstavlja način doseganja 
svojega bistva kot človeka. Proizvod in delo tako predstavljata popredmetenje človekovega 
življenja in njegove zavesti kot človeške vrste. Skozi to, kar je ustvaril, kontemplira svojo 
eksistenco in svet (61). Z ustvarjanjem pa ne le da ustvarja svojo realnosti, ampak tudi način, 
kako to realnost dojema. S specializacijo delovnega procesa, ki se najočitneje kaže v delitvi 
dela na fizično in mentalno, pri čemer slednje dobiva večjo veljavo, se zgublja stik med 
predmetom in človekom oz. delavcem, ki predmet proizvaja. Predmet delavcu postaja tuj in 
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sovražen, slednji stopi v podrejeni položaj – predmet, ki ga proizvaja, ga zasužnji. Enak je 
tudi odnos delavca do lastnika tega predmeta oz. delavčevega delodajalca (Marx ni str.).  
Marx v Pariških rokopisih človekovo dejavnost razdeli na dva dela: del dejavnosti so 
fiziološkega značaja in jih človek kot vrsta deli tudi z živalmi, druge pa ga definirajo kot 
človeka, pri čemer gre za njegov generični značaj, ki ga predstavlja njegova svobodna 
zavestna dejavnost. Z udejanjenjem generičnih dejavnosti udejanja svoje bistvo. Delo v 
proizvodnji pa za Marxa ne predstavlja takšne dejavnosti, saj pri njem ne gre za zadovoljitev 
potreb delavca, ampak za zadovoljitev potreb drugega: »Slednjič se kaže vnanjost dela za 
delavca v tem, da delo ni njegova last, marveč last nekoga drugega, da mu ne pripada, da on v 
njem ne pripada samemu sebi, temveč nekomu drugemu« (Ibid.). Delo znotraj produkcijskega 
procesa za delavca ne predstavlja svobodne dejavnosti, ampak prisilno, saj jo izbere kot edini 
način možnosti preživetja v kapitalistično urejenem družbenem sistemu. Ker je generična 
dejavnost prisilna, se svobodna zavestna dejavnost premakne na drugi pol dejavnosti. 
Fiziološke dejavnosti, ki zagotavljajo njegovo eksistenco, kot na primer: spanje, pitje, 
hranjenje …, tako postanejo svobodne zavestne dejavnosti, s tem pa je človek ponižan na 
raven živali. S proizvajanjem odtujenih sebi sovražnih predmetov pride do alienacije 
delavčeve dejavnosti. In ker ravno dejavnost, če gre za svobodno zavestno dejavnost, 
predstavlja njegovo bistvo, pride tudi do odtujitve delavca od svoje vrste kot človeka. Ta se 
skozi odtujeno produkcijo namreč vedno bolj oddaljuje od svojega bistva (Ibid.). 
Alienacija človeka od svoje vrste pripelje do alienacije človeka od sočloveka; odtujitev, v 
kateri je človek v odnosu do svoje bitnosti, se namreč odraža tudi v njegovem odnosu do 
drugih ljudi kot človeške vrste. Slednje ocenjuje po enakem merilu, kot ga drugi ocenjujejo 
kot delavca v proizvodnji (Ibid.). 
Okoli pojma alienacije pri Marxu so v 20. stoletju vladala različna mnenja, če je recimo 
Lefebvre menil, da gre za enega izmed ključnih pojmov v Marxovi teoriji, ki ga v kasnejših 
delih najdemo pod drugimi imeni – tudi blagovni fetišizem –, je bil Althusser mnenja, da gre 
za pojem, ki ga Marx v starejših letih opusti, saj na novo definira ravno blagovni fetišizem. 
Pomemben je tudi Lefebvrov očitek, da institucionalizirani marksizem v 20. stoletju pojem 
alienacije opusti morda ravno zaradi nezmožnosti njegovega preseganja v komunističnih in 
socialističnih ureditvah (Stuart 41).  
Lefebvre predstavlja pomembnega teoretika tudi v kontekstu delovanja Situacionistične 
internacionale, vrsto let je namreč z njimi sodeloval, zato lahko v njegovih delih najdemo 
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sorodna opažanja takratne družbe. Eno izmed njegovih glavnih področji obravnave je 
vsakdanje življenje, za katerega meni, da igra ključno vlogo v novi moderni družbi, 
pomembno vlogo pa igra tudi za področje ekonomije. Vedno večja produkcija je namreč po 
njegovem mnenju, kot zapiše Maycroft, za svoje delovanje zahtevala potrošnike, prosti čas se 
je zato spremenil – aktivni, kreativni posamezniki so postali pasivni potrošniki. Pojavile naj bi 
se nove specifične potrebe, ki so v nasprotju z željo, ki za zadovoljitev ne potrebuje objekta, 
zahtevale specifične predmete. Reklamna industrija je našla način, kako ponuditi določeno 
blago za zadovoljitev želj na način, da jih je reducirala na raven potrebe. Tak primer je recimo 
Lefebvrova obravnava revij, kot je npr. Elle, ki so zapovedovale potrebe po nakupu mnogih 
izdelkov kot pogojev za določen življenjski stil; situacijo je primerjal s francoskimi 
imperialističnimi težnjami, ki so se »obrnile navznoter«. Kot je zapisal, naj bi šlo za 
kolonizacijo vsakdanjega življenja (Maycroft po Lefebvru 125–126).  
Po besedah Deborda spektakel sovpada s trenutkom, ko produkcija in njen razvoj prečita prag 
izobilja, blago kot proizvod produkcije pa zavzame vsak del družbenega sveta – »vse, kar 
vidimo, je svet blaga«, pri čemer kvaliteto zamenja kvantiteta (Debord, Družba spektakla 42–
43). Z izobiljem produktov se pojavi potreba po novih potrošnikih. Ko se delavci iz delovne 
sile zunaj delovnika prelevijo v novopečene potrošnike, se spremeni odnos upravljalcev, 
blago pa sedaj ne nadzoruje le delavčevega delavnika, ampak tudi njegov prosti čas (44). Z 
izobiljem produkcije in razvojem avtomatizacije dela, ki ukinja človeško delo, se pojavi tudi 
potreba po novih delovnih mestih. Razvije se terciarni sektor, ki skrbi za distribucijo in 
promocijo blaga (45). Bolj kot sama kvaliteta blaga, postane pomemben videz in življenjski 
stil, ki ga produkt predstavlja.  
Kljub razvoju in izobilju blaga se vprašanje preživetja ne reši, prag revščine se namreč 
venomer pojavlja na višji ravni (42). Spektakel želi izenačiti dobrino in blago ter zadovoljitev 
in preživetje. Raven preživetja kljub veliki potrošnji narašča, ker vsebuje pomanjkanje. 
Naraščanje se nikoli ne ustavi, saj preživetje nikoli ne preseže pomanjkanja, ampak ga 
neprenehoma ustvarja v bogatejši obliki (45). Posameznik mora tako za preseganje praga 
revščine izpolniti vedno višje zahteve, s čimer je kljub vsem dobrinam ponovno pahnjen v 
revščino. Ekonomsko nujnost zamenja nujnost neskončnega ekonomskega razvoja, 
zadovoljitev osnovnih potreb zamenjajo psevdopotrebe, katerih namen je ohranjanje 
vladavine avtonomne ekonomije (47). Glavni moto družbe postane spodbuda k uživanju 
življenja.  
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Glavna temelja spektakla sta tako nenehen tehnološki razvoj ter povezovanje države in 
ekonomije, glavne posledice pa so: splošna tajnost, laži brez odgovora in večna sedanjost 
(Jappe 7). Struktura spektakla se zaradi slednje zdi neovrgljiva, posameznik pa ima občutek, 
da je tovrstna ureditev nekaj absolutnega in ne le še eno izmed prehodnih obdobji. S 
pasivnostjo gledalca in vzpostavljanjem občutka večne sedanjosti je naloga spektakla 
reproducirati lastne pogoje eksistence (11).  
3. Področje kulture 
 
Situacionsitična internacionala v enem od svojih tekstov pojem kulture definira kot: »nabor 
sredstev, skozi katera družba razmišlja o sebi in se kaže sama sebi ter tako odloča o vseh 
vidikih uporabe svoje presežne vrednosti. Je organizacija vsega, kar presega nujne potrebe za 
reprodukcijo družbe« (Blanchard in Debord 387). 
Situacionistična internacionala, ki se je proti takratni družbeni situaciji borila predvsem na 
področju kulture in umetnosti, se je zgledovala po preteklih avantgardnih gibanjih, predvsem 
futurizmu, dadaizmu in nadrealizmu. Vsako od teh gibanj se je zavzemalo za popolno 
transformacijo, ne le umetnosti, ampak življenja v celoti, vsako od njih je tudi nastalo kot 
odgovor na določeno družbeno situacijo. Kot v uvodu v knjigo Strukturirane situacije 
(Structured Situations) pojasni Frances Stracy, avantgardna gibanja začetka 20. stoletja, kljub 
vsem uspehom niso dosegla zadanih ciljev. Mnoga od njih so propadla, ker se niso skladala z 
umetniško smerjo in miselnostjo režima, preganjala in zatirala sta jih tako nacizem kot 
komunizem. Na Vzhodu je v tridesetih letih recimo nastopilo obdobje ždanovščine, edina 
uradno priznana umetnost je postal socialistični realizem, ki je paradoksalno v veliki meri 
podpiral predrevolucionarne vrednote. Na Zahodu pa so se avantgardna gibanja po svojem 
neuspehu razvlekla v nadaljnja desetletja, pri čemer so izgubila svoj prvotni vsebinski naboj 
in so samo še ponavljala obliko (1).  
Po Jappeju naj bi v petdesetih veljalo, da inovacija na področju kulture ni več možna – vse, 
kar se je izdajalo za novo, je bilo le imitacija preteklih avantgard. Letristično gibanje, v 
katerem je deloval tudi Guy Debord pred ustanovitvijo Situacionistične internacionale, je 
menilo, da vsaka uspešna realizacija novoodkrite umetniške tehnike obsodi vsa nadaljnja dela 
v isti tehniki na status »dolgočasnih imitatorjev«. V svoji reviji zapišejo »Od Maleviča naprej 
je vsa abstraktna umetnost pripomogla le k odpiranju že odprtih vrat« (v Jappe 57). Razlog za 
stagnacijo umetnosti so videli v protislovju med odnosom do produkcije in njenim nujnim 
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razvojem: »Kot je človekova premoč nad naravo nadomestila Boga, tako bo tehnološki 
napredek nujno nadomestil potrebo po estetiki« (Ibid.).  
Situacionistična internacionala si je zadala nadaljevati tradicijo avantgardnih gibanj z začetka 
stoletja, pri tem so ugotovili, da mora biti vsaka revolucionarna umetnost nujno tudi politična 
in mora v svoji gesti odražati kritiko (Stracy 2). Kapitalistična družba se namreč v splošnem 
deli na direktorje in izvrševalce; tiste, ki razumejo, in tiste, ki izvajajo. Vodilni kapitalistični 
razred za monopol nad produkcijo potrebuje razumevanje produktivnih dejavnosti oz. dela. 
To je tudi eden izmed razlogov za skrajno specializiranost. Specializirana dela so umetno 
združena pod posebnimi agencijami, ki so podrejene vodstvu. Družbena dejavnost se torej 
deli na tri dele: vodstvo, posrednike in delavce. Podobno se družba deli tudi zunaj delovnega 
časa, vzorci se prenašajo po generacijah, ki posameznika determinirajo (Blanchard in Debord 
387–88). Delo v tovarni se torej na simboličen način zrcali tudi v prostem času (390).  
Osnovni delitvi na direktorja in izvajalca je podoben odnos med spektaklom in gledalcem, ki 
predstavlja osnovno strukturo kapitalistične ureditve. Na tem mestu kritika ni več le kulturna, 
združi se s politično. V obdobju Sintuacionistične internacionale tako ni problematičen le 
zaton avantgardne umetnosti, ampak tudi propad delavskih gibanj (394), ki se zdijo z njimi 
nujno povezana.  
Na tem mestu je treba omeniti pozicijo Situacionistične internacionale oz. njen odnos do 
marksističnih struj. Situacionistična internacionala namreč ni spadala v nobeno izmed 
zahodnih struj, niti k humanističnemu niti k antihumanističnemu gibanju, vendar pa pri 
pojmovanju spektakla najdemo značilnosti obeh, kar spektakel in njegovo preseganje 
postavlja v protisloven položaj. Po eni strani Situacionistična internacionala spektakel dojema 
podobno, kot Althusser dojema ideologijo: predstavlja neko imaginarno razmerje 
posameznika do svojega eksistenčnega razmerja. Spektakel tako kot ideologija predstavlja 
strukturo, ki se je ne da prepoznati za to, kar je, brez da bi iz nje izstopil, hkrati pa se iz nje ne 
da izstopiti oz., kot zapiše Althusser, nima zunanjosti, hkrati pa je zgolj zunanjost. Postavi se 
torej vprašanje, kako sploh izstopiti iz nje in jo preseči. Oba se namreč razvijata skozi lastno 
kritiko in upore. Po drugi strani pa Debord zagovarja, da je spektakel odtujitvena struktura, ki 
se jo da preobrniti in preseči, na kar opozarja tudi Rancière v Emancipiranem gledalcu. Če je 
vsaka podoba zgolj preobrnjena in kaže pasivno življenje, je dovolj, da jo preobrnemo, da 
sprožimo aktivno moč (Rancière 55).  
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Protislovno pa ni le razumevanje spektakla, Situacionistična internacionala se zdi protislovna 
tudi v odnosu do absolutne svobode, ki naj bi jo imelo avantgardno gibanje in po drugi strani 
ortodoksije marksističnih struj, ki morajo slediti določenim pravilom. Določeno ortodoksijo 
lahko najdemo že znotraj samega avantgardnega gibanja, ki je običajno zelo togo, na kar 
nakazuje že samo manifestno besedilo, ki zapoveduje določeno obnašanje, hkrati pa se je 
pogosto dogajalo, da so bili člani takih gibanj, v kolikor se niso do potankosti držali pravil, 
izključeni. Janko Kos v besedilu »K vprašanju avantgarde« išče specifiko avantgardnih 
gibanj, pri čemer jo najde v absolutni avantgardni svobodi, ki naj bi bila ključni razlikovalni 
element med moderno in avantgardnimi gibanji z začetka 20. stoletja. Kot zapiše, gre 
prevzetje simbolističnega pojmovanja uresničitve absolutne svobode subjekta v njegovi 
poeziji. Avantgardna gibanja so pojmovanje uresničitve absolutne svobode posameznika 
prenesle iz dela na umetnikovo dejanje. Avantgardni umetnik torej romantično voljo do 
absolutne svobodne subjektivnosti izživi v svoji socialno-delovni eksistenci – ne le v načinu 
proizvajanja, ampak tudi javnega nastopanja, programiranja, druženja itd. (368–369). Ne 
glede na absolutno svobodo pa je avantgardni umetnik vedno pogojen z načinom obnašanja in 
vrednotenja, ki ga zapiše avantgardno gibanje, h kateremu spada. Njegova svobodna volja je 
torej zares svobodna le, če je do potankosti skladna manifestom. Če gre za odstopanje, je 
kmalu izključen. V primeru Situacionistične internacionale je to razmerje med svobodo in 
ortodoksijo gibanja še toliko bolj izrazito, če se ozremo na dejstvo, da je gibanje v času 
svojega delovanja izključilo več kot 60 članov, med drugim tudi Lefebvra.  
Pred nastankom Situacionistične internacionale se je Debord najprej pridružil Letristični 
internacionali, tudi ta je sledila avantgardnim gibanjem začetka stoletja. Glavni predstavnik 
Isidor Isou si je za cilj zadal nadaljevati samodestrukcijo umetnosti, s katero naj bi začel 
Baudelaire z uničenjem anekdote, nadaljeval Verlaine z uničenjem pesmi, Rimbaud verza, 
Tzara besede, Isou pa naj bi bil edini, ki si je upal poezijo zreducirati na najmanjšo 
komponento – črko (Jappe 47–48). Kljub mnogim napadom na kasnejša obdobja nadrealizma 
so letristi cenili njegovo zgodnje obdobje, njegovo »umetniško destrukcijo umetnosti«, a novo 
obdobje je namesto destrukcije zahtevalo zavestno zgraditev novega afektivnega stanja. Že 
pred Situacionistično si je Letristična internacionala zadala nalogo ustvarjanja novih situacij, 
ki v nasprotju z uveljavljenimi dogmami temeljijo na raziskovanju in eksperimentiranju (57). 
Vendar kljub zavračanju tako stare kot tudi moderne umetnosti in zahtevam po destrukciji 
kulture kot take, ne situacionistov ne letristov ne gre razumeti v negativnem smislu – kot 
antikulturni gibanji. Njihova namera je bila namreč preseči razumevanje in pojmovanje 
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kulture kot izoliranega področja (69), cilj je bil ustvarjati umetnost, združeno z vsakdanjim 
življenjem, pri čemer prva drugega radikalno spremeni.  
Vzporednica med obema gibanjema je tudi obsodba sveta na uničenje in ponovno grajenje na 
temeljih splošne ustvarjalnosti. Tradicionalna umetnost je bila po zgledu dadaizma in 
nadrealizma za obe skupini mrtva (ibid.). Pri obeh skupinah gre za preoblikovanje 
vsakdanjega življenja, ki naj bi ga napolnili z umetnostnimi procesi in intenzivnimi čustvi. V 
nasprotju z nadrealisti, ki so raziskovali nezavedno, se letristi odločijo, da je treba realnost 
preoblikovati. Veliko pomena so namenili mešanju nove umetnosti z življenjskim stilom, obe 
gibanji sta se veliko ukvarjali z urbanizmom. Nove umetnosti bi se združevale in skupaj 
tvorile celoto ustvarjenih situacij, ki naj bi nujno bile nekaj mimobežnega in hipnega. Nova 
umetnost ne sme več izražati starih čustev in vrednot, ampak mora ustvariti nova, pri čemer 
naj bi namesto preprostega prevajanja vsakdanjega življenja stremela k širjenju njegovih mej, 
slikarji pa ne bi bili zgolj slikarji, ampak bi bilo slikarstvo le ena izmed dejavnosti, ki bi jih 
počeli. Bolj kot možnost drugače videti in razumeti sliko, je bilo pomembno drugače videti in 
razumeti ulico (64–65). Revolucionirati vsakdanje življenje je pomenilo tudi revolucionirati 
civilizacijo in s tem spremeniti posameznika.  
Tudi détourenement je pojem, ki ga situacionisti prevzamejo od letristov. Slednji so zaradi 
prepričanja, da je umetniška inovacija nekaj težko dosegljivega, raje združevali že obstoječe 
komponente v nove kombinacije. Na tak način deluje tudi détournement, ki se zgleduje po 
dadaističnih kolažih, obstoječe elemente so preoblikovali in združili v novo celoto.  
 4. Détournement4  
 
Junija 1958 je Situacionistična internacionala v prvi številki istoimenske revije med drugim 
objavila kratek razdelek z definicijami ključnih pojmov novega avantgardnega gibanja. V 
njem najdemo tudi razlago pojma détournement, ki ga opredelijo kot način sprevračanja, 
popačenja že obstoječih elementov. Z njim se neka umetniška produkcija integrira v 
nadrejeno konstrukcijo okolja. V nadaljevanju pojem opredelijo za metodo. Umetniško delo 
torej samo po sebi ne more biti situacionistično, saj obstaja zgolj situacionistični način 
uporabe sredstev oz. umetniških del. Na najbolj osnovni ravni oz. znotraj starejših kulturnih 
sfer – ki se navezujejo na buržujsko pojmovanje umetnosti – bi metodo označili za 
                                                          
4 Détournement v francoščini pomeni »odklonitev, preusmeritev, napačna uporaba (zloraba), poneverba, 
ugrabitev, polastitev, na splošno uporabiti; nekaj speljati z ustaljene poti oz. namena, uporabiti v drugačen 
namen« (Knabb 480). 
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propagandno. Po definiciji je namen postopka razkrivanje obrabljenosti in nepomembnosti 
prav teh buržujskih kulturnih sfer.  
Krajše za 'détourenement že obstoječih estetskih elementov'. Integracija sodobnosti ali preteklosti v 
nadrejeno konstrukcijo okolja. V tem smislu ne more obstajati situacionstična slika ali glasba, ampak 
le situacionistični način uporabe sredstev. V osnovi je détourenement v starih kulturnih sferah 
propagandna metoda, metoda, ki razkrije obrabljenost in izgubo pomembnosti teh sfer (»Definicije« 
[»Definitions«] 52). 
Dve leti prej sta Guy Debord in Gil J. Wolman v osmi številki revije nadrealistov Gole 
ustnice (Les Lèvres Nues) objavila članek z naslovom »Priročnik o détourenementu«, v 
katerem sta podrobno obrazložila njegov namen in način uporabe. Postopek najprej vpeljeta v 
družbeni in zgodovinski kontekst. Kot sta zapisala, je umetnost izgubila svoj položaj 
nadrejene dejavnosti. Izgubila je celo položaj kompenzacijske dejavnosti. Razlog za propad 
pa je najti v razvoju produkcijskih sil, ki z zahtevo novih produkcijskih odnosov zahtevajo 
preobrazbo vsakdanjega življenja. Tako so se situacionisti znašli v obdobju, v katerem so bila 
vsa moderna kulturna gibanja reakcionarna, odvisna so bila namreč od ideoloških predpostavk 
prejšnjih družb. Potrebna je bila skrajna inovacija. Ker pa so že prejšnja gibanja nastopila kot 
zanikanje buržoaznega pojmovanja visoke umetnosti, sta Debord in Wolman zahtevala, da je 
treba iti še dlje in »zanikati zanikanje samo« (14–15). Na področju umetnosti je bilo treba 
izničiti ostanke osebne lastnine, prejšnja »cenjena« umetniška dela so v odnosu do novih 
zahtev postala staromodna – so »ovire, slabe navade«, pri čemer osebni odnos, ki ga je 
posameznik do njih gojil, ni bil pomemben (Ibid.).  
Nova umetnost je po besedah avtorjev morala jemati raznorazne elemente različnih področji 
in ustvariti nove kombinacije, pri čemer se je med elementi ne glede na razdaljo vzpostavila 
vez: »Vzajemno poseganje dveh svetov čustev ali razvrstitev dveh neodvisnih izrazov nasledi 
prvotni element in ustvari sintetično organizacijo z večjo učinkovitostjo, pri čemer lahko 
uporabimo karkoli« (15). Pri združitvi se novo umetniško delo ne omejuje na nadgrajevanje 
ali popravljanje staromodnega elementa z novimi fragmenti, ampak gre dlje, ko s 
povezovanjem spremeni pomen. Podobne metode za dosego komičnega učinka naj bi 
uporabljali tudi pri parodijah, vendar je pri njih komičnost temeljila na nasprotjih znotraj 
pogojev, ki so bili vzeti za gotove. Ker se zdijo ti pogoji in nasprotja znotraj njih za 
takratnega posameznika zelo oddaljeni, jih slednji ne razume več. Zato Debord in Wolman 
predlagata razvoj parodično-resne ravni, znotraj katere akumulirani détournement elementi ne 
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bi izvabili ogorčenja ali smeha, ampak bi pokazali na »gledalčevo/bralčevo indiferentnost do 
pozabljenega originala brez pomena in se ukvarjali s podajanjem določene sublimnosti« (16).  
V besedilu »Détournement kot negacija in uvod« (»Détournement as Negation and Prelude«) 
je Situacionistčna internacionala nujnost dvojnosti resnosti in parodije nove umetnosti videla 
kot zrcalo takratnega obdobja, polnega nasprotij, s katerimi se družba sooča. Eno izmed 
glavnih nasprotji znotraj družbe je bilo po njihovo nasprotje med nujnostjo po inovativni in 
kolektivni akciji in nezmožnostjo njene sprožitve (68).  
V Družbi spektakla Debord zapiše, da détournement vodi k »subverziji kritičnih zaključkov iz 
preteklosti« (Debord 132), z njim naj bi torej vzpostavili distanco do že uveljavljenih trditev, 
podob, dejanj, ki jih jemljemo za samoumevna, za kar je nujen nov kontekst. Kot v 
nadaljevanju zapiše, je détournement »fragment, iztrgan iz svojega konteksta, iz svojega 
gibanja in končno iz svojega časa kot globalne reference in s tem iz natančno določene izbire, 
ki je bila v tesni povezavi s svojim referenčnim okvirjem, ne glede na to, ali je bila pravilno 
ali zmotno orientirana« (Ibid.). Ravno nov kontekst ga prikaže v drugi luči. Situacionisti so 
ideologijo, skrito za podobo, izpostavljali na primer z lepljenjem mehurčkov z različnimi 
besedili na podobe (Ibid.).  
Détournement bi lahko primerjali s potujitvijo Šklovskega, ki je nekaj desetletji prej utemeljil 
umetnost kot postopek. Pri tem je ugotovil, da so podobe že od samega začetka stalnica, 
umetniška gibanja z njimi le operirajo. Pri umetnosti gre torej za razvrščanje in ne za 
ustvarjanje, namen umetnosti je torej: »dati občutek stvari, stvari videti, ne pa spoznati, 
postopek umetnosti je postopek 'potujevanja' stvari in postopek otežene oblike, ki povečuje 
težavnost in dolžino dojemanja …« (Šklovski 23).  
Situacionistična internacionala détournement označi za dvostopenjski postopek: v prvem delu 
vsak elementarni del izgubi svoj primarni pomen, v drugem se elementa združita v pomensko 
celoto, vsak del dobi nov kontekstualni okvir in učinek. Slednji prihaja iz pomenske 
dvojnosti, ki izhaja iz primarnega pomena in pomena v novem kontekstu. Potencial 
pomenskega sprevračanja se nikoli ne izčrpa (»Détournement kot negacija in uvod« 67). 
Pomenska dvojnost vsakdanje podobe, ki jih pasivni gledalec venomer sprejema in po 
Šklovskemu avtomatizira ter ponotranji, prikaže v drugi luči. Détournement naj bi kot način 
potujitve te podobe razkrinkal, jih z dodajanjem novega konteksta prikazal v pravi luči, s 
čemer bi zbudil posameznika ter ga pripravil k udejanjanju lastnega življenja, v nasprotju s 
kontemplacijo ob zrenju v podobe. Čeprav gre pri Šklovskem le za spremembo forme, pri 
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kateri se ne spremeni samo bistvo, pa je v primeru détournementa ključna postavitev v nov 
kontekst, ki razkrinka naravo podobe.  
Asger Jorn, danski umetnik, ustanovitelj avantgardne skupine CoBrA in član Situacionistične 
internacionale, je v besedilu »Sprevrženo slikarstvo« (»Détourned Painting«) postopek 
détournement povezal s pojmoma preteklosti in razvrednotenja. Vsako dejanje sprevračanja 
umetniškega dela namreč temelji na razvrednotenju umetnosti, ki je v preteklosti veljala za 
cenjeno. V začetku besedila zapiše, da je vsako umetniško delo objekt, ki se ne konča samo 
na sebi, ampak je »orodje za učinkovanje na gledalca«; predstavlja vez med dvema 
subjektoma – aktivnim, ki izziva, provocira, in pasivnim, ki zaznava, dojema umetniško delo. 
Slednji ga ne zaznava kot goli objekt, ampak kot znak človeške prisotnosti. Če na umetnost 
gledamo iz tega zornega kota, potem se, kot pravi Jorn, postavi vprašanje o premisleku in 
prevrednotenju dejanj človeštva. Vsak objekt, realnost ali sedanjost so ovrednoteni kot 
katalizatorji nastajanja. In vsaka prihodnost ali sedanjost temelji na žrtvovanju preteklosti. 
Razvrednotenje starega je naloga détournementa, ki pretekla umetniška dela postavi v 
sodobnost in jih dodela, da delujejo v njenem kontekstu (Jorn ni str.). Détournement naj bi 
tako s preobratom nečesa cenjenega in vrednega v določenem obdobju taisto pokazal v 
drugačni luči, s čimer naj bi nakazal na praznost in navideznost spektakelskih podob. S 
popačenjem ali izkrivljenjem naj bi pri gledalcu priklical drugačne asociacije, ki ne temeljijo 
na družbeno odtujenih odnosih (Stracy 7). V Družbi spektakla tudi Debord zapiše: 
»Détournement vodi k subverziji kritičnih zaključkov iz preteklosti, ki so se utrdili v 
spoštovanja vredne resnice in so se torej spremenili v laž« (Debord, »Družba spektakla« 132).  
Če détournement stremi k odstiranju spektakelske tančice, za katero ni nič, bi ga lahko 
povezali tudi z Brechotvimi potujitvenim efektom, ki se bolj kot na samo formo osredotoča na 
sprejemanje in recepcijo gledalca. Brechtov namen je gledalca spodbuditi h kritičnemu 
razmišljanju, zato se tudi predstave navezujejo na družbo oz. zgodovinske dogodke, s 
podiranjem četrte stene pa venomer kaže na to, da gledalec igro gleda in da ne gre tako kot v 
dionizičnem teatru le za iluzijo oz. da sicer gre za iluzijo, ki pa jo Brecht s potujitvijo vedno 
znova razkriva in s tem gledalca spodbudi k premisleku (Semič 14–19). Tako Brecht kot 
Situacionistična internacionala stremita k zbujanju gledalca, da na podobe – v primeru prvega 
v gledališču in drugega v vsakdanji realnosti – gleda z distance in se v njih ne vživi. 
Debord in Wolman postopek détournement razdelita v dve kategoriji, vsako novo umetniško 
delo je tako sestavljeno iz enega ali serije détourenementov ene izmed dveh kategorij:  
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a) manjšega (minor) ali  
b) varljivega (deceptive) détournementa. 
 
Pri prvem prvotni element sam na sebi ni pomemben, pomen vleče iz novega konteksta, v 
katerega ga postavimo. Pod te spadajo npr. izrezki iz publikacij, ustaljene fraze ali vsakdanje 
fotografije. Kategorijo varljivih détournementov pojmujeta tudi v smislu svarilnih izjav, pri 
katerih prvotni pomen in bistvo elementa igrata ključno vlogo, po združitvi pa postavita 
drugačen pomenski okvir za nov kontekst (Debord in Wolman 15).  
Opredelitvi kategorij sledi izpeljava pravil: 
1. Ne tisti, ki se neposredno nanaša na vtis, ampak preobrnjen element, ki se asociativno ali 
pomensko nahaja najdlje, bo k celoti dodal najmočnejši vtis. Primer je metagraf, ki se nanaša 
na špansko državljansko vojno: fraza, ki je najbolj izstopala, je bila vzeta iz reklame za 
šminko: »Lepe ustnice so rdeče«; 2. Popačenje preobrnjenih elementov mora biti čim bolj 
preprosto, saj se glavni učinek nanaša na zavesten ali polzavesten priklic originala, sedaj 
postavljenega v nov kontekst. Pri tem mora umetnik predpostaviti, kakšen bo gledalec, da bo 
détournement dojel; 3. Bolj kot se détournement približa racionalnemu odgovoru, manj je 
učinkovit; 4. Détournement s preprosto zamenjavo je najbolj neposreden, a hkrati najmanj 
učinkovit (17). 
Medtem ko je prvo pravilo splošno in se navezuje na obe kategoriji, se druga tri nanašajo 
zgolj na varljivi détournement. Med najbolj razširjene načine sprevračanja v prozi sodita 
metagrafija in premetena perverzija klasičnega romana, film pa naj bi zaradi svojih značilnosti 
medija – posameznika v temi kinodvorane izolira, z zvokom in sliko vpliva tako na vid in na 
sluh. Po svojem izvoru je bil narejen za zabavo in je zaradi tehničnih orodji, ki ga omogočajo, 
dolgo veljal za verodostojen prikaz realnosti – naj bi proizvedel najbolj učinkovit način 
détournementa. Wolman in Debord za primer podata Griffothovo Rojstvo naroda (Birth of a 
Nation, 1915), ki zaradi svojih inovacij v filmski zgodovini zaseda pomembno mesto, vendar 
kot opozorita, je obenem zelo rasističen, zaradi česar filma ne predvajajo pogosto. Namesto 
da bi ga prepovedali, predlagata celoten preobrat filma z dodajanjem glasu v off-u, ki bi 
obsojal dejanja imperialistične vojne in dejavnosti kukluksklanovcev (18–19). Uporabo 
détournementa navajata pri pesniku Lautereamontu, v sodobnem času pa naj bi spontana in 
nezavedna nagnjenja k détourenementu našli predvsem na področju oglaševanja (16).  
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Kritika situacionistov je, da bi ubežala nejasnosti, ki je značilna za kritike, ki jih prežveči 
moderna produkcija, morala postati imanentna in govoriti v jeziku spektakla, pri čemer so 
spremenili njegovo funkcijo, pomen in uporabo, ravno to je bila naloga metode détournement. 
5. Odnos med filmom in ideologijo 
 
Po besedah Jeana-Louisa Comollija v delu Film proti spektaklu prvi filmi s konca 19. stoletja 
sovpadajo s porastom industrije in nastankom proletariata. Film se pojavi kot cenovno ugoden 
način zabave: »Vizualne in zvočne fatazmorgije, ki so dajale magnetizem tistem času, so 
imele cilj zabavati delavski razred, pri čemer so besedo zabavati (divertir: odvrniti, zabavati, 
razvedriti) vzele dobesedno: odvrniti od skrbi vsakdanjega življenja. Film se je pojavil na tem 
stičišču med odtujitvijo in povrnitvijo delovne sile« (46). V oklepaju poleg glagola zabavati, 
najdemo glagol, ki ga je v francoščini uporabil Comolli. Gre za glagol divertir, ki v enem 
izmed slovenskih prevodov pomeni odvrniti. V nasprotju z glagolom détourner, iz katerega 
prihaja situacionistična metoda détourenement, se divertir nanaša na prejemnika in ne na delo. 
Če se détourenement nanaša na določeno umetniško, žurnalistično, komercialno delo oz. 
kombinacijo njih in je njegov namen preobrniti oz. sprevrniti prvotni pomen, delo pokazati v 
drugi luči oz. pokazati na prikrite družbene anomalije, ki se zrcalijo v delu in so bile zaradi 
prevladujočega načina razumevanja skrite, je divertir tisti, ki zakriva oz. odvrača pozornost od 
informacij, na katere opozarja metoda détourenement. Prvotni namen filma kot zabava oz. 
odvračanje je torej eden izmed procesov znotraj spektakelske družbe, ki posameznika oz. 
delavca odvračajo od realnega življenja.  
Podobna opažanja najdemo tudi v predgovoru v drugo edicijo Lefebvrove Kritike 
vsakdanjega življenja, v kateri prosti čas opredeli kot pojav 20. stoletja, ki predstavlja novo 
potrebo v družbi (Lefebvre 32). Kot taka potreba po prostem času zahteva premor od 
vsakdana, pri čemer ne gre zgolj za premor od dela, ampak tudi od vsakdanjih opravil. Prosti 
čas naj bi bil svoboden skrbi in vsakdanjih potreb, zato pogosto predstavlja distrakcijo, gre za 
čas, ki onemogoča pozornost; čas raztresenosti. Glavni lastnosti prostega časa sta po Lefebvru 
svoboda in užitek; prosti čas predstavlja kompenzacijo za delo, najpogosteje v obliki zabave, 
počitka in distrakcije (33), pri čemer gre za nekaj, kar je čim dlje od realnosti (34). Primer 
takega odmika so pogosto filmi, do katerih je imela družba bolj napreden odnos kot do 
tradicionalne umetnosti, kar bi lahko pripisali tudi temu, da je film kot gibljivi avdio-vizualni 
medij bolj stimulativen za čute raztresenega gledalca, po strukturi pa recimo za klasični 
Hollywood velja, da film usmerja gledalčevo pozornost, slednji se ne rabi naprezati, da bi 
25 
 
dojel dogajanje v filmu. Da bi se dejavnost prostega časa nahajala čim dlje od realnosti, se 
mora nahajati zunaj vsakdana, Lefebvre jo zato opiše kot umetno, ki meji na ideal. Prosti čas 
tako predstavlja nevsakdanje v vsakdanjem, ker pa iz vsakdanjega ne moremo izstopiti, 
predstava prostega časa obstaja zgolj kot fikcija, iluzija, ki jo ljudje delijo (40). 
Poleg funkcije zabavanja množic in odvračanja od realnosti izuma fotografije in filma 
povzročita pomemben prelom na območju zaznave, kakor je že Descartes ugotovil, da je 
posameznikova zaznava lahko zavajajoča, tako fotografija in film nastopita kot »popoln vid«, 
ki je zmožen zaznati tudi tisto, kar uide človeškemu očesu. Uveljavi se splošna vera v tisto, 
kar je prikazano na platnu in fotografiji. Film postane novi pripovedovalec: »Pripovedi o 
svetu so prišle na stran virtualnega, mnogoterega, obrnljivega, spektralnega. Obenem pa so 
film – protislovno – hvalili zaradi tega, kar ni bil. Občudovali so ga, ker naj bi bil zmožen, in 
to samo on, pokazati svet, 'kakršen je sam na sebi'. Rekli so tudi: 'objektivno'« (Comolli, Film 
49). Tehničnost filma so vzeli za jamčenje objektivnosti, čeprav film izmed vseh umetnosti 
najbolj dejavno vpleta subjektivnost gledalca. Uveljavi se splošna vera, da sta fotografija in 
film podaljšek očesa, človeku zagotavljata »nadnaravno moč« (Ibid.). 
O težnji po objektivnem in umetnostnem posnemanju realnosti v besedilu »Ontologija 
fotografske podobe« piše tudi eden izmed najpomembnejši filmskih teoretikov André Bazin, 
ki psihološko željo po posnemanju umesti v 15. stoletje, v obdobje renesanse, ko se slikarji 
odmaknejo od prikazovanja duhovnega k prikazovanju zunanjega sveta, pri čemer veliko 
pripomore iznajdba perspektive, s katero ustvarijo iluzijo tridimenzionalnega prostora. Kot 
pravi, se slikarstvo odtlej razcepi na dva področja, eno izmed teh, pomembno tudi za razvoj 
filma, je ravno psihološka želja, da bi zunanji svet nadomestili z njegovim dvojnikom. 
»Lakota po iluziji se je vsakič, ko je bila potešena, le še poglobila in tako sčasoma pogoltnila 
vse likovne umetnosti« (Bazin, »Ontologija« 15). Kljub trudu slikarjev so šele Niepce in brata 
Lumière zadovoljili potrebo. Slikarstvo naj bi namreč obremenjevala določena subjektivnost, 
»človeška roka je na podobo metala senco dvoma« (17). Pri fotografiji in filmu je šlo za 
tehnični proces, pri čemer je ravno odsotnost človeka tista, ki jima podeli večjo 
verodostojnost.  
Čeprav gre za posnemanje realnosti, s katero se gledalec kot subjekt, živeči v originalu, 
najlažje poistoveti, pa je pri filmu zelo pomembna ravno prevara, ki se jo, kot pravi Comolli, 
gledalec zaveda. Posameznik naj bi se ob vsakem obisku kinodvorane venomer prepričal, da 
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bo verjel v to, kar je prikazano na platnu, pri čemer pride do protislovja med zavedanjem in 
verjetjem:  
… mar ni distanca v filmu prav druga plat vere? Ne nekaj, kar ji nasprotuje, ampak nekaj, kar jo 
omogoča? Prva filmska predstava je napela vzmet zanikanja, ki utemeljuje filmskega gledalca: saj 
vem, da sem v kinu, v dvorani, da sem plačal sedež, da je tu projektor, platno itn., da sem v najbolj 
zaznamovanem umetnem, ampak vseeno bom verjel, da je to, kar vidim na platnu, življenje tako, 
kakršno je, ujeto v naravnosti brez narejenosti. Protislovni načeli iluzije in realnosti se paradoksalno 
povezujeta. Eno ne uniči drugega, temveč drug drugega poganjata. (Comolli, Film 53) 
Vero in identifikacijo še podkrepi vedno bolj dovršeno posnemanje realnosti, ki jo dosežeta 
globina polja: »Globina polja je morala nastati, zato da se je gledalec lahko identificiral z 
likom, zato da se je filmska podoba približala pravemu življenju, postala njegov dvojnik, gre 
za reprodukcijo življenja na platnu« (Comolli »Machines« 129) in veliki plan: »… veliki plan 
je izpolnitev obljub portreta v slikarstvu. Lahko se igramo z njim (popačenje, transformacija, 
defiguracija, maska, ličenje, triki), a podobnost ostaja temelj vtisa resničnosti in realistične 
figuracije v filmu« (Comolli, Film 78).  
Nobeden od obeh elementov filmske govorice se med ustvarjalci in občinstvom ni uveljavil 
takoj, kot v delu Filmska kultura razloži Bela Balazs, se je z razvojem filmske umetnosti 
morala razviti filmska govorica in gledalčevo dojemanje tega, kar vidi na platnu (37–43). 
Globinska ostrina po besedah Bazina v eseju »Razvoj filmske govorice« ni bila odvisna le od 
razvoja tehnologije, uporabljali so jo že prvi filmski ustvarjalci, ki so zaradi potrebe po veliki 
količini svetlobe snemali zunaj. Šlo je tudi za izbiro sloga (Bazin, »Razvoj filmske govorice« 
38). Neizostrenost polja so ustvarjalci začeli uporabljati z montažo, pri čemer je šlo za 
ustreznost prikaza – če je režiser v velikem planu posnel določen predmet, je neizostreno 
ozadje prispevalo k učinku montaže in pripovedi, filmska fotografija je bila v tem primeru 
drugotnega pomena (42). Uporaba globine polja je za nekaj časa zamrla, v kasnejši ponovni 
uporabi pa Bazin ob primerjavi z začetno uporabo ugotovi, da se spremeni njena funkcija; gre 
za pomembno pridobitev režije in predstavlja »dialektični napredek v zgodovini filmske 
govorice« (43–44). Podobno kot Comolli tudi sam v nadaljevanju ugotavlja, da je globina 
polja podobo in gledalca postavila v razmerje, ki je bližje razmerju gledalca z realnostjo, 
implicirala je aktivnejše mentalno stanje gledalca, saj je moral ta v nasprotju z večjo uporabo 
montaže, ki ga je vodila skozi film, sam opazovati dogajanje (Ibid.). Tako kot Debord v enem 
izmed svojih filmov ponazori nekoherentnost realnosti, tudi globina polja po Bazinu v film 
ponovno vnese občutek za dvoumnost, ki je bližje dvoumni realnosti (45). Podobno je pri 
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velikem planu – Balazs v Filmski kulturi v poglavju »Vizualna kultura« našteje nekaj 
primerov prvih srečanj gledalcev s filmi, s katerimi ponazori, da smo morali skupaj z 
razvojem filma razviti tudi način dojemanja tega, kar film prikazuje. Med drugim omenja 
dekle iz Sibirije, ki je veliki plan na platnu dojela kot odsekano glavo, dele telesa v bližnjih 
planih kot razkosane, izkušnja gledanja je bila torej pretresljiva (Balazs, 40). Kot pravi, je 
moral biti gledalec sposoben asociirati, spajati zavest z domišljijo, moral se je privaditi, da je 
neenotne in neistočasne posnetke dojel kot enotno pripoved (65).  
Podobno kot pri Balaszevih primerih Comolli opozarja, da že v začetku filmskih projekcij, 
gledalca ne osupne realno na platnu, ampak »moč reprezentacije, ki se je naenkrat zgostila 
tam, na napeti rjuhi bulvarske kavarne« (Comolli, Film 53). Ob tem lahko omenimo tudi 
zgodbe o prvih filmskih projekcijah Bratov Lumière, recimo anekdoto o prvih gledalcih filma 
Prihod vlaka na postajo La Ciotat (L’arrivée d’un train en gare de La Ciotat, 1895), ki so 
zbežali oz. »se umaknili« pred vlakom na platnu (Bazin, »Montaža« 53). Comolli prelomni 
dogodek opiše z: »Včeraj, leta 1895, sta bila v neznatnem trenutku oklevanja dvom in vera 
ena in ista stvar. Za pol sekunde podvomiti, na primer, da lahko lokomotiva pripelje v Grand 
Café, je pomenilo verjeti v to« (Comolli, Film 53). V drugem članku zatrdi, da je razvoj 
filmske tehnologije težil k temu, da bi nabral čim več nadomestkov, ki težijo k reproduciranju 
realnosti in zgolj dajejo videz realnosti (Comolli »Machines« 136), pri čemer je pomembno, 
da film vseskozi ostaja v mejah posnemanja in videza ter se niti ne trudi nadomestiti realnosti, 
ampak predstavlja pobeg od nje. S čimer se po besedah Lefebvra v Kritiki vsakdanjega 
življenja sklada z idealno dejavnostjo za preživljanje prostega časa.  
Da so gledalci film sprva dojemali kot vzporedni svet, ki posnema realnosti, brez prikritih 
namenov ideološke in ekonomske narave, vidimo tudi v poglavju »Odpreti okno?« Filma 
proti spektaklu, v katerem Comolli opisuje svoje delovanje pri eni izmed najpomembnejših 
filmsko teoretskih revij Cahiers du cinema. Zdi se, kot da bi mladi teoretiki film kot sredstvo 
za učinkovanje določenih ideologij in političnih gibanj in revijo kot eno izmed akterjev v 
razburljivem družbenem dogajanju začeli dojemati šele z nastopom Jacquesa Rivetta, ki je na 
mestu glavnega urednika zamenjal Érica Rohmerja. Mladi teoretiki so film dojemali kot 
medij, ki sicer govori o svetu in ga snema, a le do določene točke; upali so, da se bo film 
izmaknil političnemu; da se bo »obdržal nad političnimi banalnostmi« (Comolli, Film 18–19). 
A izkazalo se je drugače, kot pravi Comolli, je tako stara kot nova generacija imela določen 
odpor do razmišljanja o filmu kot orodju propagande, želeli so »zaščititi čarobni krog filma«, 
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niso hoteli sprejeti, da je film padel pod ideološkimi in ekonomskimi namerami – »vojna in 
propaganda sta dajali filme« (20), ki so predpostavljali gledalčevo pasivnost in željo. 
Po Comolliju na gledalčevo pasivnost in željo po nadzoru nad njim nakazuje tudi filmsko 
sredstvo jump cut, ki pokaže le ključno, gledalcu ne pusti, da bi opazoval dogajanje, in ga 
tako vodi skozi celoten proces gledanja filma:  
… jump cut – spoj brez iluzije – z veliko močjo pove, da so bili neka gesta, neko zaporedje stavkov, 
neki trenutek navzočnosti snemanega telesa izbrani namesto mene in zame, z jasno izraženim ciljem, 
da bi mi dali vedeti, da mi film kaže samo najboljše od posnetega. Da mi je torej prihranjeno 
prenašati tisto, za kar je avtor, odgovorni, nadzornik presodil, da me ne bo zanimalo … Ta način me 
samemu sebi predstavlja kot nekoga, ki mora biti 'voden' (izbirajo namesto mene), kot 
neodgovornega (izbira je izvršena) in predvsem kot nekoga, ki noče tvegati, da bi zašel s poti (delo je 
narejeno, da bi me zadovoljilo). (86) 
V nadaljevanju Comolli film opiše kot raztrgano pošast, v kateri naj bi se spopadali želja po 
nadzoru in zahteva po svobodi. Za nadzor nad gledalcem naj bi si prizadevali mnogi, tudi 
cineasti, ki želijo nadzorovati vse od pričakovanj, do čustvene in simbolične koristi (Ibid.). V 
začetku Filma proti spektaklu pa film opiše tudi kot vajo, s katero naj bi gledalca prevzgojil v 
svojo korist: »je prevzgoja pogleda in poslušanja. Ker ta dva čuta preizkuša, pokaže njune 
pomanjkljivosti in izpostavi njuno mejo: slepoto v središču videnja in gluhost v središču 
poslušanja« (31). Od filmskih začetkov do sodobnosti je ideološka plat filma postajala vedno 
bolj očitna, avdiovizualni medij pa je postal najpomembnejši medij ideologije, za katerim 
stoji namera preoblikovanja gledalca, da bi počel in kupoval v korist produkcije.  
Še ena pomembna strategija je drobljenje in preklapljanje, ne toliko med različnimi programi 
kot znotraj enega samega. Z vedno krajšimi prizori in drobljenjem kadrov program doseže, da 
je gledalec zmeden, raztresen – »prepove mu kakršnokoli koncentracijo in ga obsodi na 
prisilno ponavljanje reza in preskoka«. Namen strategije drobljenja Comolli vidi v nameri, da 
bi gledalca spremenili v odvisnika od učinkov. Za primer navede celo pravilnik o televizijski 
produkciji v Franciji: minimalno število kadrov za televizijski celovečerec naj bi bilo 1200, 
kar bi za 90-minutni film pomenilo, da je kader v povprečju dolg 4 sekunde in nekaj desetink 
(90).  
Nagibanje filma k ideologiji pa naj bi bilo razvidno že iz tega, da je kljub političnosti 
slehernega filma glede na nastanek znotraj določene ideologije predvsem za velike produkcije 
značilno, da že njihova izdelava pogosto mobilizira velike ekonomske sile (Comolli in 
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Narboni 24). V Filmu proti spektaklu Comolli trdi, da je nastanek filma pogojen z vzajemnim 
součinkovanjem ideološke (»videti življenje, kot je«) in ekonomske zahteve, film je bil 
namreč od začetka do kraja snovan, proizvajan in kupovan pod vplivom ekonomskih zahtev, 
torej pod vplivom ideologije in tudi kot ideološko sredstvo po sebi. (Comolli, Film 121). 
Comolli in Narboni se pri analizi celotnega procesa ustvarjanja in gledanja filma poslužita 
Athusserjeve teorije o ideologiji. Ko kamera beleži nejasen, od določene ideologije še ne 
analiziran ali premišljen del sveta, ga s tem že vključuje v to ideologijo, saj ga skozi njo 
beleži. Filmi po besedah avtorjev delujejo kot jezik, s katerim družba komunicira sama s sabo, 
z beleženjem reproducirajo svet, ki je izkušen skozi filter ideologije, in tako tvori ideologijo 
samo, ki jo nato prenašajo na gledalce. Ker so filmi tako kot drugi kulturni objekti objekti 
ideologije, na ljudi delujejo s procesom te ideologije, slednji tega procesa ne razumejo, vendar 
ga povzemajo in reproducirajo. Ideologija deluje kot začaran krog, posameznik razmišlja le 
znotraj miselnih vzorcev prevladujoče ideologije, po enakem kopitu nastajajo tudi filmi. Ti 
vedno bolj spominjajo na reklamne videe, gledalec pa ideološkosti znotraj njih ne opazi, saj je 
enaka ideologija prisotna tudi v vsakdanjem življenju (Comolli in Narboni 24–28). 
6. Analiza filmov  
 
Guy Debord je v času svojega delovanja posnel šest filmov, od tega 3 celovečerce in 3 kratke 
filme. Prvega izmed njih, Tuljenje za Sadom, je naredil še v obdobju Letristične 
internacionale leta 1952. Po vzoru letristov je Tuljenje za Sadom okleščeno podobe, gre za 
menjavanje črnega in belega platna ob govoru, ki ga sestavljajo fragmentarni monologi petih 
monotonih glasov. Vsak izmed govorcev podaja določene informacije; v navideznem 
pogovoru, polnem nesmislov, slišimo o samomoru 12-letne radijske igralke, kar tok misli 
napelje na samomora nadrealista J. Vacheja in dadaista A. Cravana, ki ju omenijo v citatu iz 
Bretonove zbirke esejev Izgubljeni koraki. Med drugim govorci citirajo tudi člene 
francoskega zakonika, literate, kot je na primer Joyce, omenjajo filme, izmenjujejo si tudi 
nepovezane kratke stavke, kot recimo »Ne razumem te.«, »Bi pomarančo?«, »Preveč piješ.« 
ipd.  
Če Debordovi filmi, izključujoč prvega, na prvi pogled zaradi kolažne strukture delujejo 
podobni, pa vsak izmed njih vsebuje določeno temo oziroma namen, okoli katerega je Debord 
zgradil strukturo filma oz. filmskega eseja. Tako kot pri drugih umetniških delih tudi filmi 
vsebujejo veliko détourenementov, s katerimi naj bi elementi v novih kombinacijah in 
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drugačnih kontekstih tvorili situacije, pri čemer vsak film odpira določena vprašanja. Tako 
recimo v O prehodu nekaj ljudi s kombinacijo različnih posnetkov, citatov in napisov odpira 
problem dokumentarnega filma in kako ta podaja informacije, pri čemer se z osredotočenjem 
na eno temo in ponavljanjem informacij oddaljuje od realnosti, ki je venomer nasičena z 
mimobežnimi informacijami, med katerimi se mora posameznik znajti. O prehodu nekaj ljudi 
naj bi bil v nasprotju s klasičnim dokumentarnim filmom poskus dokumentarnega filma 
določenega trenutka realnosti, kolaž elementov naj bi predstavljal vse, kar se zgodi v 
posameznikovi realnosti v enem trenutku. Kot zapiše Thomas Y. Levine, O prehodu nekaj 
ljudi vsebuje dva lajtmotiva: najprej gre za namerno analizo in kršitev filmske konvencije, s 
katero želi avtor izpostaviti filmsko sintakso in njeno ideološkost, za katero stoji spektakel. 
Izpostavljene konvencije nato namerno krši z uprizarjanjem nejasnosti, katerih namen je 
zavračanje lažne in poenostavljene psevdokoherence narative filma in širše spektakla. 
Nejasnost filma deluje kot zrcaljenje temeljne nejasnosti realnosti poznega kapitalizma 
(Levine 90). O dveh delih filma v zapiskih o filmu govori tudi Debord:  
Film se začne kot tipičen, tehnično običajen dokumentarec. Postopoma postaja vedno manj jasen in 
bolj razočarujoč, kar se na prvi pogled zdi kot rezultat pretenciozne 'ideološke' interpretacije povsem 
jasnega subjekta filma, ker se tekst zdi vedno bolj neustrezen in pompozno napihnjen v odnosu do 
podobe /…/ Pojavi se vprašanje: Kaj je subjekt filma? – s čimer / … / se vzpostavi neprijeten in 
vznemirjujoč odklon od običajnega spektakla. (Debord, »Pismo o O prehodu« [»Letter about On the 
Passage« 214) 
Naslednji film Kritika ločitve, ki je nastal 1961, odpira problem tehnološkega napredka v 
družbi, do katerega večina ljudi sploh nima dostopa, česar se po Debordu družba ne zaveda. 
Namesto za vzdrževanje spektakla bi Debord tehnologijo uporabil za lastne namene 
proizvajanja situacij. Kritika ločitve opozarja na nujo dostopanje do tehnologij, ki služijo 
produkciji, opozarja na informacijsko pismenost in pasivnost gledalca, ki jo prekinja s 
heterogeno strukturo filma na način, da ta prekinja samo sebe. Film ne vsebuje pravega 
zaključka, kot pove Debord, ki je edini komentator, ga ne more imeti, saj rešitve še ni, Debord 
pa podobno kot Brecht poziva gledalca k razmisleku (Debord, »Tehnični zapiski« [»Tehnical 
Notes«] 213).  
Družba spektakla predstavlja ponoven premislek in reartikulacijo istoimenske Debordove 
teoretske knjige, različni posnetki služijo kot nadaljnji citati, ponazoritve in pojasnitve 
izbranih tez, ki jih slišimo v off-u. Naslednji kratki film Ovržba vseh obsodb se navezuje na 
Družbo spektakla, saj nastane kot odgovor na njegove kritiške odzive. Debord v off-u 
31 
 
obravnava osem kritik, posredno tudi ekonomijo recepcije, ki jo predstavlja filmska kritika 
oz. umetniška kritika nasploh (Levin 99).  
V zadnjem filmu In girium nocte et consumimur igni se Debord tematsko precej oddalji od 
prejšnjih del, ko namesto spektakla v središče postavi realno življenje. Tudi odseki filmov, ki 
jih uporabi, delujejo v podporo njegovemu govoru, ki ga je napisal posebej za film, v njem 
obravnava boj Letristične in Situacionistične internacionale proti spektaklu. V filmu 
prevladujeta dva elementa – voda in ogenj. Prva, ki jo poleg posnetkov beneških kanalov 
zarisujejo tudi citati Li Poja, Omarja Khayyama, Heraklita, Bousseta ipd., predstavlja 
metaforo časa, medtem ko ogenj predstavlja nabite, a mimobežne »trenutke genialnosti«, kot 
so revolucija, Saint-Germain-des-Prés, mladost, ljubezen, neizpolnjeni načrti ipd., ki so 
usahnili pod valovi časa. (Debord, »Teme« [»The Themes«] 223–24) 
Vsi filmi temeljijo na postopku détourenement in so zgrajeni kot sopostavitev različnih 
podob, zvokov in podnapisov, ki med seboj součinkujejo. V Družbi spektakla recimo poleg 
posnetkov znanih glasbenikov, kot so Beatlesi, nastopijo posnetki upora na Krondstadtu, ki 
jih prekinjajo posnetki vzhičenih mladih deklet. Z montažo, ki vzhičenje deklet združi z 
vojaškim uporom, Debord želi pokazati na podobnosti vzhodnega in zahodnega sistema; tako 
koncentrirani kot tudi difuzni spektakel kljub svojim površinskim razlikam posameznika 
puščata v pasivnosti na način, da mu dajeta lažni občutek sodelovanja v uporništvu. Če gre pri 
Zahodu za nov žanr glasne z energijo nabite rock glasbe, gre na Vzhodu za spominjanje na 
revolucijo. Postavitev vzhičenih deklet med prizore upora tako razkriva brezglavo 
navduševanje in poveličevanje komunistične revolucije. Da so tudi revolucionarna dejanja 
komunističnih vodij del spektakla, pa prikazuje recimo posnetek Fidela Castra, ki v 
televizijskem studiu nagovarja gledalce. Z njim Debord potrdi tezo, da spektakel posrka tudi 
radikalna gibanja in jih preoblikuje za lasten interes (Noys, 398).  
Za namen pričujoče naloge bom pod drobnogled vzela štiri elemente, za katere menim, da se 
najpogosteje pojavljajo v vseh šestih filmih, in jih vsakega posebej analizirala. Osredotočila 
se bom na uporabo in učinek tujih citatov, ženskega telesa, tujih filmov in montaže. Na koncu 
bom kritiko estetizacije vsakdanjega življenja, ki naj bi osvobodila posameznika, primerjala 
še s kritiko estetizacije, ki jo v filmu Moj stric poda Jacques Tati.  
6.1 Uporaba tujih citatov 
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Debord se v svojih filmih poslužuje mnogih citatov, ki jih v filme inkorporira na različne 
načine. Z njimi komentira, pojasnjuje in kritizira. Dele citatov pogosto vključuje v monolog 
komentatorja, ki se lahko na prvi pogled v množici podob, govorov in napisov zdi nesmiselen; 
uporabi jih kot podnapise, ki se ne skladajo z vsebino govora. Pogosto jih upodobi kot napise, 
ki po obliki spominjajo na reklame ali filmske napovednike. Pojavi se tudi uporaba, ko napis 
na črnem ozadju film prekine, pri čemer napis, v primerjavi s prejšnjim primerom, ki deluje 
vizualno privlačno, deluje kot motnja.  
Pri analizi scenarijev sem ugotovila, da bi po pogostosti uporabe določenih citatov oz. tem, na 
katere se ti navezujejo, lahko določili tematske sklope, po katerih Debord najraje posega. Ker 
se velik del teorije Družbe spektakla navezuje na koncept alienacije, v filmih – predvsem v 
istoimenskem – največkrat naletimo na citate Hegla in Marxa, ki jih bom analizirala v 
nadaljevanju. Poleg teh se Debord pogosto navezuje na mislece, kot sta Niccolò Machiavelli 
in Blaise Pascal, literate Williama Shakespearja, Danteja Alighierija in Jamesa Joycea, 
pruskega generala in vojnega teoretika Carla von Klausewitza, pogosto citira tudi starogrške 
mislece, kot sta Heraklit in Herodot. Če citata ne razumemo zgolj v pisnem smislu, ampak ga 
širše vzamemo tudi kot izposojo vizualnega materiala, recimo določene slike, fotografije ipd., 
so pogoste tudi aluzije na francosko revolucijo – v Družbi spektakla recimo uporabi Prisego 
na teniškem igrišču (1791), zemljevid Tuilerijske palače, ki so jo zasedli uporniki med 
francosko revolucijo, in fotografijo zrušitve stebra Vendome – Napoleonovega spomenika 
francoskemu imperializmu, ki so ga zrušili med pariško komuno.  
Prvi Marxov citat srečamo že v začetku drugega filma O prehodu nekaj ljudi, ko se v četrti 
minuti pojavi citat iz uvoda v Prispevek h kritiki politične ekonomije. V originalnem delu 
Marx pojasnjuje razmerje med posameznikovo zavestjo in družbenimi okoliščinami, slednje 
namreč determinirajo in oblikujejo prvo, iz česar sledi, da kakor ne gre obsojati posameznika 
na podlagi tega, kar si misli o sebi – mnenje si namreč oblikuje skozi družbo, kulturo, religijo 
ipd. –, zato tudi ne gre obsojati določenega obdobja sprememb na podlagi njegove zavesti, 
ampak je treba zavest pojasniti skozi konflikt med družbenimi silami produkcije in razmerij 
produkcije (Marx, »Predgovor« 115). 
Debord citat nekoliko spremeni, ko namesto neosebnega zaimka tretje osebe uporabi prvo 
osebo množine (»Tako, kakor mi ne obsojamo posameznika … ne smemo obsojati …«); 
zavest pa moramo razumeti kot zrcalo nasprotji materialnega. Citat vstavi v opis skupine 
situacionistov, med citiranjem se zvrstijo fotografije članov: Michele Bernstein, Asgerja Jorna 
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idr. Ob koncu citata sledi premor v komentarju, sledi prizor duhovščine – svečano oblečena 
škofa nosita bogato okrašeni mitri, za njima skupina duhovnikov nosi papeža na prestolu. Zdi 
se, da Debord s sopostavitvijo podob poskuša ponazoriti omenjeni konflikt, ki mu po Marxovi 
teoriji razvoja razmerja med ekonomijo in družbo sledi revolucija. Slednjo ponazarjajo 
situacionisti.  
Debord po teoriji, ki jo skupaj z Wolmanom podata v »Priročniku«, iz konteksta vzame 3 
elemente: fotografije situacionistov, parafrazirani Marxov citat in posnetek vatikanske 
procesije. Z združitvijo ustvari nov kontekst, posamezne fotografije določenih ljudi v 
kombinaciji s komentarjem dobijo nov pomen – pomen posameznikov, o katerih govori 
Marxov citat. Bogato oblečeni duhovniki pa prestavljeni v nov kontekst predstavljajo 
okoliščine, v katerih ti posamezniki živijo. Debord je z uporabo citatov predpostavljal, da jih 
bo gledalec do neke mere prepoznal in kdor bi prepoznal citat iz uvoda, bi tudi vedel, da Marx 
v nadaljevanju govori o konfliktu, ki proizvede revolucijo, s čimer podobi dobita dodaten 
pomen nasprotij, podobe situacionistov pa nadalje predstavljajo predstavnike nove revolucije.  
V nadaljevanju film parafrazira misel iz Marxove spremne besede k drugi ediciji Kapitala – 
parafraze upodobijo napisi, značilni za filmske napovednike, ki spominjajo na pustolovske 
filme. Ti prekinjajo prizor mladih pri živahnem pogovoru. Tretji element, ki sestavlja 
détourenement, je monolog v off-u, ki napoveduje družbene spremembe. Parafrazirani napisi 
se navezujejo na Marxovo misel, da je dialektika kot metoda uničujoča za buržoazno družbo, 
saj z uvidom obstoječega reda stvari uvidi tudi njegovo negacijo in neizbežen konec. Vsako 
zgodovinsko družbeno stanje je namreč fluidno in ima prehodno naravo (Knabb 229). Govor 
v off-u o navidezni svobodi, ki zbledi v sanje, se sklada z napisi. V nadaljevanju govori o 
geografski in časovni omejenosti neke igre, ki se seveda prav tako navezuje na spektakel. 
Medtem pa podobe mladih, ki bi bili lahko kdorkoli, podobno kot zgoraj omenjeni, 
spominjajo na situacioniste, za katere je znano, da so se dobivali v kavarnah pariškega 
območja Saint-Germain-des-Prés in torej predstavljajo nosilce družbenih sprememb. Kakšna 
je strategija sprevrnitve trenutnega družbenega stanja, pove komentar tik pred začetkom 
sekvence, katerega pomembnost Debord poudari z jasnostjo. Komentar namreč pospremi belo 
ozadje, ne motijo ga ne podobe ne napisi ali podnapisi. Komentar se glasi: »Nobene oblike 
družbene organizacije ne moremo izzvati, ne da bi izzvali tudi njene oblike jezika.« Tu se 
navezuje ravno na postopek, ki ga v istem trenutku tudi uporablja. Détourenement kot kritika 
spektakla mora, da bi bila širše razumljena, govoriti v jeziku spektakla in ga na subverziven 
način sprevračati.    
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Na podoben način Marxove citate uporablja tudi v drugih filmih, predvsem v Družbi 
spektakla, v kateri komentar sestavljajo izbrane teze iz istoimenske knjige. Postopek 
détourenement uporabi že pri pisanju teorije, v filmu ga podpre še s slikovnim gradivom.  
Ker je koncept alienacije Marx prevzel od Hegla, v Debordovih filmih najdemo veliko 
referenc tudi na slednjega, v filme jih vkomponira na podoben način kot Marxove citate. 
Primer tega je teza 107, ki govori o stalinizmu kot o vladi terorja znotraj birokratskega 
sistema. Pospremijo ga posnetki Brežnjeva in drugih stalinističnih vodji, ki nad Leninovim 
mavzolejem v različnih vremenskih razmerah mahajo ljudstvu s cvetjem v rokah. Kot še en 
primer birokratskega sistema sledi posnetek iz Renaultove tovarne, kjer delavci po zapiskih 
Deborda naivno ploskajo predstavnikom, ki so prav tako le del birokratizma, delavci pa so 
ponovno pahnjeni na mesto pasivnega opazovalca, kar nakazuje prevaro, ki sledi. Ko 
monolog razkrije glavno prevaro, kako birokracija deluje na položaju vodilnega – pretvarja 
se, da je del proletariata in vodi socialistično družbo – slika prikaže Stalinov govor. 
Subverzivno dejanje poudarja iluzija, da je Stalin tisti, ki na propagandni način izgovarja 
Debordovo kritiko birokratizma in stalinizma. Za konec kritike si Debord izposodi in za svoje 
potrebe prilagodi še citat iz poglavja o duhu iz Heglove Fenomenologije duha, s čimer opiše 
vodjo, kot je Stalin: »Gospodar sveta ima dejansko zavest tega, kar sam je, obče moči 
dejanskosti v uničevalski oblasti, ki jo izvaja nasproti sebstvu svojih podložnikov, ki mu stoji 
nasproti« (Knabb 232 po Hegel 246).  
Podobe komunističnih vodij na Vzhodu in vodij stavkajočih na Zahodu poveže s kritiko, ki 
kljub navideznemu razlikovanju podobno kot spostavitev glasbenikov in ruskih upornikov na 
Kronstadtu pokaže na podobnost situacije. Uporaba Stalinovega govora zaradi svojega 
pretiranega patosa skupaj s kritiko deluje ironično, celo komično, kar se stopnjuje do 
Heglovega citata, ki opiše ne le Stalina, vodjo režima, ampak tudi prisilo, ki jo v imenu 
produkcije in profita nad družbo izvaja spektakel.  
Sopostavitev lahko razumemo tudi v luči teorije o skoncentriranem in difuznem spektaklu.  
Poleg Marxa in Hegla Debord pogosto uporabi citate francoskega matematika in misleca 
Blaisa Pascala iz knjige Misli, ki predstavlja njegov zagovor krščanstva. V Kritiki ločitve na 
primer uporabi citat, v katerem se, da bi v gledalcu vzbudil enake pomisleke o spektaklu, 
Pascal sprašuje: »Le kdo si želi imeti za prijatelja človeka, ki tako govori? Kdo bi si med 
drugimi izbral njega, da mu zaupa svoje osebne zadeve? Kdo se bo v svojih stiskah zatekel k 
njemu? In naposled: Zakaj v življenju bi ga sploh mogli porabiti?« (Pascal 91) Komentar 
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namreč govori o pasivnosti gledalca, slika pa prikazuje monotono igranje fliperja, ki se ne 
glede na to, ali zmagaš ali izgubiš, nadaljuje na enak način, s čimer poudarja, kako 
nepomembna so dejanja posameznika v spektaklu.  
Reference na antični svet najdemo v filmu In girium nocte et consumimur igni, v katerem 
Debord v komentarju, polnem vojaške metaforike, izpoveduje okoliščine boja proti spektaklu. 
Da bi z njimi podal kritiko na odzive na film Družba spektakla, citira 4. knjigo Iliade: »… a 
tvoje kosti bi trohnele v zemlji pokrájine Troje, ob nèdogotóvljenem delu« (Homer 86) in 12. 
knjigo: »Hitro obrne s k Glauku in reče Hipóloha sinu /… / 'Več ko bi dana bilà, če vojno le 
to preživiva« (225–226). Med opisom okoliščin video prikazuje odlomek filma, ki prikazuje 
bitko pri Balaklavi v obdobju Krimskih vojn, ki ponazarja boj situacionistov proti spektaklu. 
V Družbi spektakla v 66. tezi obrne začetno frazo iz Eneide, ko zapiše oz. v filmu izreče: 
»Spektakel je epska pesnitev tega spopada, ki ne pride do konca niti s padcem Iliona. 
Spektakel ne opeva ljudi in njihovega orožja, ampak vrste blaga in njihove strasti«. Kamera 
približa na moderno dnevno sobo, sledijo fotografije golih žensk, s čimer Debord nakaže, da 
je poleg blaga, ki predstavlja vse, kar človeka obdaja, tudi človeško telo postalo blago. V 195. 
tezi misli znotraj spektakelske družbene ureditve, ki zagovarja nepravo komunikacijo in 
postane sama sebi nerazumljiva, inkorporira Heraklitovo trditev, da je izvor konflikta v vseh 
stvareh, ki sestavljajo svet. V nadaljevanju teze govori o jeziku oblastnikov kot absolutnem 
jeziku, ki apriorno zavrača vsak ugovor. Odnos s svetom, ki se dogaja izven njihovega 
specifičnega sistema, rezultira v preziru do tistega, ki ne razume (Debord, Družba spektakla 
126), kar bi lahko navezali na situacionistično trditev o posebnem spektakelskem jeziku, v 
katerem mora, da bi bil efektiven, delovati tudi détourenement in kakršnakoli kritika družbe. 
V »Poročilu« situacionisti trdijo, da spektakel tistega, ki mu nasprotuje in torej govori v 
drugem, nespektakelskem jeziku, posrka vase in ga preoblikuje po svojih merilih, s čimer 
družbi ponudi navidezno opozicijo, ki mu ne predstavlja prave grožnje, hkrati pa ga s tem 
naredi za nejasnega, njegova kritika je fragmentarna in nerazumljiva (Debord, »Poročilo« 26–
27). Tezo pospremijo posnetki govorov vodje komunistične stranke Georgesa Marchaisa na 
volilnem shodu, na katerem je v ozadju prisoten François Mitterand, vodja socialistične 
stranke in kasnejši predsednik Francije. Drug drugemu ploskata. Govori tudi Jean-Jacques 
Servan-Schreiber, vodja radikalne socialistične in republikanske stranke. Zdi se, da vodji 
radikalne in komunistične stranke, ki naj bi se naslanjali na teorije, iz katerih izhaja tudi 
kritika spektakla, doživita podobno usodo posrkanja v spektakel.  
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Od literatov Debord pogosto citira Dantejevo Božansko komedijo in Shakespeara. V In girium 
nocte et consumimur igni mladost opiše z začetnim stavkom Božanske komedije: »Na sredi 
našega življenja póta/ sem gozdu črnemu zašel v globine,/ ker me na stranpot je zavedla 
zmota«. Enak citat uporabi v podnapisih na začetku filma Kritika ločitve, medtem ko 
komentar razlaga, da se film ne sme ujemati z realnostjo. V istem filmu s citatom, s katerim 
Shakespeare opiše življenje: »Življenje je potujoča senca, beden glumec/ ki se razpreza svojo 
urico/ po odru in potem o njem ni sluha;/ le pravljica je, ki bedak jo pravi,/ vsa zvočna in vsa 
burna, brez pomena«, Debord opiše spektakel. Uporabo Joycovih citatov bi lahko povezali z 
dejstvom, da Joyce v svojih delih opisuje vsakdanje življenje navadnih ljudi, situacionisti pa 
stremijo ravno k revoluciji vsakdanjega življenja.   
Debord pri opisih delovanja Situacionistične internacionale pogosto citira enega izmed 
glavnih vojaških strategov Clausewitza. Te pogosto pospremijo prizori iz filmov, ki 
prikazujejo ameriško državljansko vojno ali rusko revolucijo, kakšen je njihov namen, bom 
opisala v podpoglavju o uporabi filmov.  
6.2 Uporaba golega ženskega telesa 
 
Uporaba razgaljenih oz. golih ženskih teles je v delih Situacionistične internacionale (ali: pri 
avtorjih Situacionistične internacionale) zelo pogosta. Uporabljajo pornografske podobe, 
podobe iz revij, namenjenim ženskam, reklame, celo podobe Debordove partnerke Alice 
Becker Ho. Najprej so jih začeli uporabljati v revijah, s čimer naj bi jih postavili v nov, 
kritični kontekst. Gole ženske, ki zrejo v gledalca, so vzete iz primarnega konteksta, v 
katerem so prodajale na primer kopalke, kremo za telo, počitnice …, in sedaj obdajajo razne 
tekste, ki zadevajo kritiko družbe. Odsotnost prodajanega objekta naj bi izzvala nov kontekst, 
pri čemer poudarja objektivacijo ženskega telesa in spolnosti, njihove pretirane poze pa v 
novem kontekstu delujejo absurdno (Stracy 94). 
Vrsto let kasneje je Bernstein pojasnila, da so ženska telesa, ki naj bi jih za revije sama 
izbirala, imele dva specifična pomena. Po eni strani je šlo za osvoboditev ženskega telesa. Z 
novimi gibanji je družba začela sprejemati goloto in telo v njegovi naravni obliki. Ni ga bilo 
več treba zakrivati ali ga okraševati z drugotnimi spolnimi atributi, kot so visoke pete, korzet, 
rdeča šminka idr. Kot pravi, se je družba na ta način osvobodila določenega fašizma nad 
telesom (Stracy 103). Lahko bi rekli, da so situacionisti na ta način spodbujali k avtentičnosti, 
za katero se zdi, da se je začela zgubljati med vzponom podob in videza. Druga značilnost 
situacionističnih upodobitev teles je, da nikoli niso cela – okvir kamere ali fotoaparata jih 
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vedno odreže. Bernstein je pojasnila, da je šlo pri prikazu za uporabo psihoanalize – telesa so 
skozi uporabo fotoaparata/kamere poškodovana, deformirana z odstranitvijo določenih udov, 
s čimer so želeli pokazati na željo po predsimbolnem, predojdipskem telesu, ki ga producirajo 
»delni objekti«. Kot pravi gre za telesa, ki so fragmentarna, pri čemer ravno odrezani deli 
opozarjajo na robove in s tem na podobe, ki telo ali obdajajo v reviji ali mu predhajajo in 
sledijo v filmu ter z njim tvorijo nov kontekst (Ibid.).  
Fragmentarnost teles bi lahko povezali z razpršenostjo subjekta oz. neizgrajenim Jazom kot 
posledico patološkega narcizma, ki ga v magistrski nalogi Družba spektakla: podobe, 
potrošništvo in patološki narcizem v luči Debordove teorije obravnava Marko Galič. Patološki 
narcizem je obstajal že v preteklosti, z moderno družbo pa naj bi postajal vedno pogostejši, 
zato so ga skupaj s konceptom borderline utemeljili šele v petdesetih letih 20. stoletja. 
Cristopher Lasch je v delu Kultura narcizma: ameriško življenje v času zmanjšanih 
pričakovanj pojav povezal z družbeno teorijo, pri čemer se je osredotočil na polje potrošništva 
in produkcije. Galič ugotavlja, da sta pri obravnavi patološkega narcizma obstajali dve poti 
razumevanja – patološki narcizem kot psihoza ali kot nevroza. Lasch, Lacan in Žižek so ga 
obravnavali kot slednjo, po njihovem se posameznik kot patološki narcis v družbi dobro 
znajde, z ljudmi tvori dva tipa odnosov: po eni strani jih izkorišča za lastno korist, po drugi pa 
je odvisen od njihove potrditve. Družba spektakla z odtujenimi odnosi, spodbujanjem 
potrošnje, tekmovalnosti, egocentrizma in mediji, ki poveličujejo zvezdnike, predstavlja 
dobre okoliščine za reproduciranje takih posameznikov (Galič 90). Razlog za enega izmed 
pomembnih dejavnikov pri porastu patološkega narcizma v moderni družbi Galič vidi tudi v 
novemu načinu vzgoje, ki je značilna ravno za potrošniški kapitalizem, gre za permisivno 
socializacijo, ki se navezuje na predojdipovsko situacijo (86). Vzrok za razvoj patološkega 
narcizma predstavlja nerazrešenost ojdipovskega kompleksa, patološki narcis zaradi 
permisivne socializacije namreč ne ponotranji Zakona in simbolnega reda. Ideal Jaza z 
Velikim Jazom, zahtevo Drugega privzame oblika nadjazovsekega ukaza uživanja, moralnost 
zamenja notranja prisila potrošnje (87–88), zaradi česar patološki narcis postane osrednji del 
potrošniškega kapitalizma. Odvisnost od potrditve in občudovanja drugih se kaže v 
pretiranem potrošništvu, posedovanju tistega, redkega, kar drugi nimajo, v primeru zavrnitve 
pa pogosto zapade v odvisnost, ki je zaradi konstantne potrebe po zadovoljitvi ponovno 
koristna za potrošniško družbo. Njegov pomen za družbo Galič pojasni s citatom Vesne Vuk 
Godina: »Patološki narcis [je] takšen libidinalni ustroj posameznika, ki ga družbe 
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korporativnega kapitalizma oz. postindustrijske družbe 'potrebujejo' za lastno funkcioniranje, 
lastno reprodukcijo« (v Galič 94).  
Podobe golih žensk brez prodajnega objekta predstavljajo manjši détourenement, z njimi so 
ustvarjali tudi varljive oz. pretirane détourenemente. Če pri prvih prvoten kontekst v novi 
kombinaciji elementov ne igra nobene vloge, pa je pri slednjih ta eden izmed pomenljivejših. 
Tako recimo v filmu Družba spektakla Debord uporabi gole fotografije Marilyn Monroe, ki je 
s svojim videzom predstavljala ideal ženske, zato da bi ponazoril plastičnost in praznost 
zvezdnikov. Zapeljivi pogledi Monroe ob komentarju, ki razkrinkava namen koncepta zvezd 
kot površinskih objektov, ponazarjajočih nabor možnih življenjskih stilov, med katerimi naj 
bi posameznik izbiral in se po njih zgledoval, izpadejo prazno in izumetničeno.  
Zaradi pogleda naravnost v gledalca/bralca, bi lahko rekli, da situacionisti kritične komentarje 
pripišejo razgaljenim posameznicam – kar je v revijah bolj očitno zaradi vizualne ponazoritve 
besedila v oblačkih, ki prihajajo iz njihovih ust –, s čimer telo, namenjeno moškemu pogledu, 
dobi svoj glas. Kot opozarja Francis Stracy, ki v svoji knjigi navaja tudi intervju z Bernstein, 
je s seksualno revolucijo prišlo do drugega ekstrema nad telesom – če se je telo osvobodilo 
določenih tabujev in prepovedi, so prišle nove omejitve, prišlo je do represivne desublimacije 
5(Stracy 106), pri čemer se je telo deseskualiziralo, libido se je osredotočil zgolj na en del 
telesa, medtem ko je preostali del postal zgolj orodje za delo (Zofijini ljubimci ni str.).  
Da sta ne samo telo ampak tudi posameznik kot delavec postala blago, opozarja tudi 66. teza s 
slikovno ponazoritvijo v filmu Družba spektakla, v kateri si Debord izposodi in preoblikuje 
Heglovo misel (Knabb 230–231), ki jo spremljajo podobe golih žensk, najverjetneje vzete iz 
pornografskih revij. V 66. tezi Debord govori o boju blaga z blagom; vsako blago »stremi k 
temu, da bi se povsod uveljavilo kot edino«. V boju po Debordu blago nezavedno pride do 
tega, da se uveljavi na višji ravni, kar naj bi bila taktika trgovskega uma – posamezno blago 
se v boju izrablja, s tem pa se uveljavi njegova splošna oblika, ki obstane in napreduje v smeri 
»aboslutne samorealizacije« (Debord, Družba spektakla 55). Za ponazoritev bi lahko vzeli 
določeno znamko čevljev ali telefon, katere modeli se, da bi ostali konkurenčni, venomer 
nadgrajujejo, medtem ko znamka določenega telefona, čevljev ostaja kultna, recimo Air Max 
čevlji ali pa iPhone. Ker Debord uporabi gola ženska telesa, bi lahko šli še dlje – znamko 
predstavlja recimo revija Playboy, ki ostaja, medtem ko se njene predstavnice menjajo. 
Originalna misel prihaja iz uvoda v Heglovo Filozofijo zgodovine. V prvotni misli Hegel 
                                                          
5 Koncept je v delu Eros in civilizacija razvil Herbert Marcuse.  
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razpravlja o boju interesov, iz česar izide univerzalno. Ideja sama po sebi ne vstopa v konflikt, 
drži se zadaj, v boj pa pošilja določene interese, ki naj se bojujejo namesto nje. Če Debord 
govori o »zvijačnosti trgovcev«, Hegel govori o »zvijačnosti uma«, ki si podredi tiste, ki se 
borijo in trpijo zanj. Zvijačnost uma lahko razumemo kot produkcijo, ki si je podredila 
delavca. Ta se za svoj obstoj bori na način, da vrti kolesje sistema, ki ga zatira. Razčlovečenje 
in izkoriščanje posameznika predstavljajo gole fotografije žensk v pomenljivih pozah, kamera 
na telesih vztraja tako dolgo, da vzbudi nelagoden občutek, kot da bi šlo za voajerizem, pri 
tem pogosto odreže glavo, s čimer poudarja tezo o alienaciji človeka delavca, ki se je 
spremenil v blago in za preživetje na različne načine prodaja svoje telo in čas.  
Količina posnetkov in fotografij golih ženskih teles v filmih se zdi velika, dolžina posnetkov, 
ki običajno odrežejo glavo in ostajajo nekje med oprsjem in spodnjim delom torza, pa 
predolga, delujejo pretirano. V Družbi spektakla se recimo takoj po uvodni špici zvrsti niz 
fotografij golih žensk, nekatere poleg golote prikazujejo tudi nasilje, zaradi česar delujejo 
groteskno, tretja sekvenca v filmu je dolg prizor striptiza. V Kritiki ločitve podoba mladenke v 
bikini kopalkah vsiljivo prekinja prizore tornada in jedrske eksplozije, v Ovržbi vseh obsodb 
reklamo, v kateri se slači nekaj žensk, pospremi monotoni radijski glas, ki pripoveduje o 
stanju na cestah … Vse te podobe s svojo vsiljivostjo in vztrajnostjo vzbujajo neprijeten 
občutek, hkrati pa recimo monotoni radijski glas opozarja na vsakdanji in samoumeven 
odnos, ki ga je družba zavzela do ženskega telesa. Heath Schultz v magistrski nalogi na temo 
situacionističnih filmov ugotavlja, da uporaba ženskih teles ne kaže le na objektivacijo, 
ampak opozarja tudi na patriarhalni odnos: »… uporaba žensk kot blagovnih zamenjav za 
uničujočo strast v spektaklu ne označuje le ambivalenosti, ampak v določenih trenutkih v 
filmu [Družba spektakla] kaže tudi na prvotno patriarhalno nasilje. [ … ] seksualizirane 
podobe žensk dosežejo točko prenasičenosti in delujejo le še kot repeticija patriarhalnega 
nasilja, zagrešenega v preteklosti« (Schultz 21).  
6.3 Uporaba filmov 
 
Debordovi filmi poleg najdenih posnetkov, kot je npr. reklama za milo Monsavon, v katerem 
nastopi Anna Karina, kasneje ena izmed glavnih igralk francoskega novega vala, ter posnetki 
oddaj in novic, vsebujejo tudi odlomke iz filmov. Ti se prvič pojavijo v filmu Družba 
spektakla, že drugi film O prehodu nekaj ljudi naj bi vseboval predvsem odlomke znanih 
filmov, vendar ustvarjalci niso dobili pravic za ponovno uporabo posnetkov (Levin 87). 
Reference na filme najdemo že v Tuljenju za Sadom: v začetku eden izmed govorcev 
40 
 
predstavi kratko filmsko zgodovino, v kateri izpostavi filme Polet na luno (Le Voyage dans la 
Lune, 1902), Kabinet dr. Caligarjia (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920), Oklepnico 
Potemkin (Bronenosec Potjomkin, 1925) idr. Posebej izpostavi filme avantgardnih gibanj 
dadaizma, nadrealizma in letrizma, na konec filmske zgodovine pa postavi filme 
Situacionistične internacionale, s čimer jo okliče za nadaljevanje avantgard. Kot nepovezani 
citati se v celovečernem filmu, ki vsebuje zgolj 20 minut govora in se zaključi s 24-minutno 
tišino in temo, pojavijo tudi filmi Rio Grande (1950), Nor na orožje (Gun Crazy, 1950), film 
B-produkcije o roparskem paru, in Otroci paradiža (Les Enfants du paradis, 1945), katerih 
odlomke srečamo tudi v filmu In girium nocte et consumimur igni.  
V besedilu »Uporaba ukradenih filmov« (»The Use of Stolen Films«) Debord pojasni, kakšen 
je namen uporabe igranih filmov. V Družbi spektakla naj bi bil prvotni kontekst in pomen 
filmov za novo uporabo nepomemben, Debord jih uporabi, da bi lažje ponazoril in razkril 
delovanje spektakla, oz. kot zapiše, jih uporabi za »usmerjanje umetniškega preobrata 
življenja« (Debord, »Uporaba« 223). Ker naj bi spektakel pregnal prava čustva in občutke za 
ekranom, jih obudi z določenimi filmi. V Družbi spektakla naj bi Johnny Guitar (1954) 
vzbujal spomine na ljubezen, kar ponazarja odlomek pogovora med Vienno in Johnnyijem, ki 
ljubezenske bolečine iz preteklosti, ki jima ne dajo spati, poskušata utopiti v alkoholu. 
Šanghajska gesta (Shanghai Gesture, 1941) v istem filmu predstavlja pustolovsko vzdušje 
(Ibid.), enako bi lahko pripisali tudi odlomkom iz televizijske serije Zorro (1957) in 
napovedniku Črna puščica Robina Hooda (The Black Arrow of Robin Hood, 1948) v filmu 
In girium nocte et consumimur igni. Predvsem druga dva, ki predstavljata junaka v boju proti 
predstavnikom plemičev, torej predstavnikov bogatejših slojev, bi lahko povezali z bojem 
Situacionistične internacionale proti spektaklu. Komu zvoni (For Whom the Bell Tolls, 1943) 
ponazarja poražene revolucije. Pri tem se zdi pomembno omeniti, da so situacionisti špansko 
revolucijo razumeli kot zadnje veliko dejanje delavskega revolucionarnega gibanja, ki je v 
drugih evropskih državah pojenjalo (Knabb 232). Sekvenca iz filma Rio Grande naj bi izzvala 
spomin na zgodovinska dejanja in refleksijo v splošnem, G. Arkadin (Mr. Arkadin, 1955) na 
spomine na Poljsko, namigoval naj bi tudi na avtentično življenje. Tako kot Komu zvoni 
Debord uporabi tudi ruske filme za spomin na revolucijo, ameriški filmi, ki uprizarjajo 
državljansko vojno, pa ponazarjajo razredni boj 19. stoletja in njegovo potencialno prihodnost 
(Ibid.). 
V In girium nocte et consumimur igni so odlomki filmov uporabljeni pozitivno in služijo za 
ponazoritev boja Situacionistične internacionale. Kot zapiše Debord, določeni elementi 
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delujejo ironično, na primer: Lacenaire iz Otrok paradiža – kriminalec in pisec, ki naj bi s 
svojim načinom življenja in priljubljenostjo pustil vpliv na pariško družbo 19. stoletja, bi 
lahko upodabljal Deborda, enako ironično deluje tudi bitka iz Napada lahke konjenice (The 
Charge of the Light Brigade, 1968), ki naj bi prikazovala delovanje Situacionistične 
internacionale kot napet boj proti spektaklu.   
Poleg filmskih bitk situacionisti pogosto uporabljajo tudi reportažne posnetke bojev in 
uporov. Špansko revolucijo poleg Komu zvoni prikažejo tudi z dokumentarnimi posnetki, za 
katere se zdi, da naj bi gledalca opogumljali in zbujali k uporu in revoluciji, medtem ko 
posnetki vojne za osvoboditev Alžirije, posnetki napadov na Vietnam, losangeleški Watts 
upori proti rasizmu iz 1965 in različni upori z Nizozemske, Anglije, Irske in Francije pozivajo 
gledalca predvsem prebujenju iz svoje pasivnost. Kot v filmu O prehodu nekaj ljudi opozarja 
pripovedovalec, vse te boje spremljamo skozi ekran, s čimer dobijo mistično primes, pasivni 
gledalec jih doživlja kot dogodke, ki se odvijajo nekje daleč stran in se ga ne tičejo.  
6.4 Montaža  
 
V filmih Deborda pomembno vlogo igra tudi montaža, s katero avtor spaja različne posnetke 
in jim v novem kontekstu poda nov pomen. Agamben je pri svoji analizi Debordovih filmov 
izpostavil predvsem dva montažna postopka – ponovitev in zamrznitev podobe. V besedilu 
»Razlika in ponavljanje: o filmih Guya Deborda« (»Difference and Repetition: On Guy 
Debord's Films«) izpostavi vez med zgodovino in filmom, pri čemer naj bi podoba igrala 
ključno zgodovinsko vlogo. Človek je namreč edino bitje, ki ga podoba intrigira, Gilles 
Deleuze pa je dokazal, da podoba v filmu ni več imobilna, ampak je gibanje z dinamično 
napetostjo (314).  
Po besedah Agambna, naj bi Serge Daney zapisal, da je montaža ključni element v razvoju 
filma druge polovice 20. stoletja. Ponovitev in zamrznitev podobe pa v Debordovih filmih po 
Agabenovo razkrivata dve ključni značilnosti. Kot pravi, so že v obdobju moderne ugotovili, 
da ponovitev ni nikoli ponovitev identičnega, ampak je vrnitev možnosti tega, kar je bilo; 
obnovitev možnosti preteklega na novo. Kot je po Benjaminovo spomin organ za priklic 
preteklega, ki realno spremeni v možno in možno v realno, tudi film deluje na podoben način, 
ko na platnu prikaže nekaj, kar se je že zgodilo, kot sedanjost. Kot pravi Agamben, film 
zavzema prostor nedoločljivosti, saj lahko projektira moč in možnost v nekaj, kar je po 
definiciji nemogoče – v preteklost. Ko Debord ponovitev uporabi v montaži, ponovno da 
možnost nečemu, kar ne obstaja več oz. odpre prostor nedoločljivosti med realnim in možnim 
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(316). Na podoben način v filmih uporabi tudi postopek détournement, ki kot subverzija v 
določenih delih ni uporabljen v negativnem smislu, ampak gre, kot pravi Schultz, za 
rekuperacijo. Primer take sekvence najdemo v Družbi spektakla, v kateri poteka dialog med 
španskim anarhistom Buenaventuro Durrutijem in revolucionarnimi mornarji iz 
Eisensteinovega Oktobra (Oktjabr': Desjat' dnej kotorje potrjasli mir, 1927) v obliki 
podnapisov. Dialog ne ponazarja podob, ki služita kot fragmenta iz kulture boja proti 
spektaklu, podnapisi, kot je: »Tovariši, ali res živimo?«, spodbujajo k premisleku in 
ukrepanju (Schultz 25). Na podoben način služijo tudi pogoste aluzije na francosko 
revolucijo, kot na primer zamrznjen posnetek slike Prisega na teniškem igrišču Jacquesa 
Louisa Davida ali zemljevid Tuilerijske palače in fotografija zrušitve stebra Vendome, 
posnetke iz španske in ruske revolucije ipd. 
Drugi ključen postopek montaže predstavlja zamrznitev podobe, ki naj bi kazala na 
pomembno razliko med filmom in narativo ter film bolj kot k prozi približala k poeziji. 
Zamrznitev podobe naj bi imela podoben učinek kot cezura v poeziji, s katero naj bi se beseda 
in reprezentacija pokazali kot taki. Tako tudi zamrznitev podobe, ki v filmu predstavlja nekaj 
mimobežnega, kaže ravno na podobo kot tako – na njeno funkcijo (Agamben 317–318). 
Debord s pogosto uporabo zamrznjenih podob opozarja na njihovo vlogo posrednic med 
posamezniki v spektaklu. Za primer lahko vzamemo fotografijo srečne mlade družine, ki se 
včasih cela, včasih le v detajlih pojavlja v filmu In girium nocte et consumimur igni. Ko se 
prvič pojavi, obstoji za skoraj dve minuti, Debord pa v komentarju podaja neprizanesljivo 
kritiko povprečnega posameznika srednjega razreda. Podoba zaradi avtorjevih besed postaja 
vedno bolj absurdna, njeno dolgo vztrajanje, pa razkriva stagnacijo kapitalistične ureditve 
znotraj spektakla (Noys »Guy Deobrd's« 6). Trajanje zamrznjene podobe da gledalcu čas, da 
si jo dodobra ogleda, pri čemer lahko uvidi njeno funkcijo in navidezno zadovoljstvo, v 
trajanju izzvenijo tudi pretirani nasmehi družine.  
Uporaba montaže v situacionističnih filmih pogosto stremi k temu, da bi z veliko količino 
podob, napisov in zvoka ustvarila kaos, oziroma kot za film O prehodu nekaj ljudi pojasni 
Debord, gre za posnemanje realnosti, ki v primerjavi s posnemanjem realnosti v večini filmov 
nikoli ni jasna. Če gre na eni strani pri uporabi montaže ravno za očiten prikaz 
kapitalističnega bombardiranja posameznika s pomočjo medijev, za katerimi stoji zahteva po 
potrošnji, pa lahko na koncu omenim še drugi pol, ki se ga situacionisti prav tako pogosto 
poslužujejo – črno ali belo platno in tišina. Ti pogosto nastopijo med tezami v Družbi 
spektakla, kar bi lahko interpretirali kot način, kako določene izjave komentatorjev ali podobe 
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poudariti, da bi se gledalcu trdneje vtisnile v spomin ali mu vzbudile trenutek kritičnega 
premisleka. Še bolj očitna uporaba je v Debordovem prvem filmu Tuljenje za Sadom, v 
katerem je menjavanje črne in bele na platnu edini element poleg glasov pripovedovalcev. 
Belo platno se pojavlja med govorom, tema med premori, skozi film se premori stopnjujejo, 
če na začetku traja eno minuto, je zadnji premor dolg kar 24 minut. Situacionisti v svojih 
delih pogosto omenjajo anekdoto, ki se je pripetila ob prvi projekciji filma: film naj bi s svojo 
radikalno formo in dolgimi premori tišine in teme v občinstvu izzval veliko jeze in 
nezadovoljstva, od direktorja kinematografa so zahtevali, da jim vrnejo denar, mnogi izmed 
njih so ob izhodu iz kina naslednje obiskovalce, ki so čakali na drugo projekcijo istega filma, 
svarili in celo prosili, naj ne grejo na projekcijo, kar je med čakajočimi vzbudilo še večje 
zanimanje in željo po ogledu filma (Winestine 14). 
O svoji izkušnji ob ogledu Tuljenja za Sadom je pisal tudi Zack Winestine, ki je prvi premor 
interpretiral kot možnost, ki jo Debord da gledalcu, da se odzove. Kot pravi, je začutil težnjo 
po tem, da bi nekaj rekel. Ko so premori postajali vedno daljši, se je začel zavedati vseh 
zvokov v prostoru, ki jih ob običajnem gledanju sploh ne zaznamo. Začeli so se tihi pogovori 
gledalcev, ki so kmalu zatem nekoga zmotili, da je glasno pozval k tišini, v dogajanje se je 
vmešal še varnostnik s podobno zahtevo po tišini, kar je zaradi nenavadnosti filma pri 
občinstvu izzvalo premislek, ali je to res najboljši način, kako se približati filmu. Gledalci so 
začeli kolektivno premišljevati, kako naj bi se odzvali, avtor je recimo predlagal, da bi vsak 
povedal, zakaj so izbrali ta film in kaj je po njihovem intenca tišine in teme po Debordu, 
vendar ni naletel na odobravanje. Ko se je varnostnik vdal in odšel, so mnogi izmed njih 
ploskali in se smejali. Proti šestdeseti minuti filma so se gledalci sprostili, avtor je ponovno 
vprašal, ali nihče noče nič povedati, nekdo mu je predlagal, naj zapoje. Ko je to storil, se je 
kmalu oglasil nekdo drug, ki je prav tako želel zapeti. Ob drugi pesmi se je ponovno vrnil 
varnostnik in zahteval, da pojoči zaradi kršenja prepovedi o govorjenju zapusti dvorano, s 
čimer je vzbudil veliko neodobravanje občinstva, ki je zahtevalo, da pozvani ostane v dvorani. 
Poziv k odhodu iz dvorane se zdi smiseln, če moti koga iz občinstva, če tega ne moti, čemu bi 
potem upoštevali pravilo, zdi se, da bi šlo pri tem za slepo upoštevanje pravil. Posamezni 
gledalci so se skozi film povezali in zdi se, da s tem šele nastopi kolektivna izkušnja gledanja, 
ki jih je tudi spodbudila k uporu. Pri tem je pomenljiv komentar, ki ga po zapeti pesmi 
pripomni avtor besedila: »V temi je lahko narediti stvari!« (Ibid. 14–15) 
Lahko bi rekli, da se Situacionistična internacionala v filmih poslužuje dveh nasprotujočih si 
tehnik, s katerimi želi skonstruirati situacijo: s postopkom détourenement, v katerem združuje 
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veliko količino podob, informacij in komentarjev, ustvarja nove kombinacije in kontekste, ki 
so pred tem ostali skriti za bliščem spektakla. Na drugi strani film oklesti vsega in gledalca 
pušča v temi in tišini, s katerima da možnost, da se gledalec odzove in s tem pomaga ustvariti 
situacijo, pri čemer se zdi nujno, da ta poteka v kinodvorani kot prostoru, kjer lahko poteka 
kolektivna izkušnja gledanja. Ključno okoliščino izkušnje gledanja predstavlja tudi têma, za 
katero se po pričevanju Winestina zdi, da posameznike spodbudi k dejanjem. Zanimivo pa je, 
da sta si obe situaciji – ob prvi projekciji in sodobnejši projekciji – nasprotni. Če je pretekla 
vzbudila negodovanje, se druga zdi pozitivna, pri čemer moramo upoštevati, da so bili 
kasnejši gledalci verjetno seznanjeni z delom Situacionistične internacionale, najverjetneje so 
si tudi predstavljali, kako bo film izgledal. Glede na več kot petdesetleten zamik, v katerem se 
je film dodobra razvil v mnogih različnih oblikah, bi lahko rekli, da so bili tudi navajeni 
različnih filmskih form, ki so daleč od norme filmov petdesetih let. 
7. Sopostavitev kritike vsakdanjega življenja v filmih Guya Deborda 
in Jacquesa Tatija  
 
Kritiko takratnega vsakdanjega življenja najdemo tudi pri drugih filmskih avtorjih, eden 
izmed teh je tudi francoski Charles Chaplin – Jacques Tati. Če filmski eseji Guya Deborda 
kritiko vsakdanjega življenja, njegove estetike in potrošništva, ki kupce nagovarjajo k 
določenemu načinu življenja, izvajajo eksplicitno s prikazom svetlečih se novih produktov in 
komentarjem, ki razkriva praznost za bliščem, pa Tati kritiko vsakdanjega življenja podaja 
skozi humor, gre namreč za komedijo, ki podobno kot »slap-stick« komedija temelji na 
situacijski komiki.  
Čeprav nekoliko starejši, se je Jacques Tati v filmskem svetu kot režiser, scenarist in igralec 
uveljavil šele v petdesetih, filme je ustvarjal v povojni Franciji, ki je v tem času doživela 
mnoge spremembe na področju vsakdanjega življenja (razvoj javnega prometa, tehnologije, 
prihod različnih gospodinjskih aparatov itd.), kar odražajo tudi njegovi filmi. Za analizo bom 
vzela film Moj stric, v katerem Tati sopostavi dva paralelna svetova – svet tradicionalne in 
svet moderne družbe. Kvartir, v katerem živi Stric Hulot, sicer pogosta figura v Tatijevh 
filmih, je staro mestno področje, kjer so kupovanje, prodaja in konsumpcija javnega značaja 
in predstavljajo osrednjo vlogo v delovanju družbe. Kontrast predstavlja moderno predmestje, 
v katerem živi njegova sestra z družino – Družina Arpel. Tam je občutno manj ljudi, 
konsumpcija pa je zaprta v sfero zasebnega (61). Vsako izmed področji predstavlja določeno 
družbo – Hultov kvartir tradicionalno, Arpelovi moderno družbo. Razlika je vidna že v 
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samem izgledu obeh področji, če je stari del mesta natrpan, prometen, poln ljudi, trgovin in 
kavarn, je moderno predmestje čisto, prostorno, urejeno in brez prometnih zamaškov. Veliko 
komičnih situacij temelji ravno na prekrivanju obeh sfer, predvsem na Hultovi nenavajenosti 
na moderni prostor (63). Da Moj stric ni zgolj nostalgičen film po preteklosti, nakazuje 
osrednja vloga potrošništva v obeh družbah, pri čemer so med njima bistvene razlike (64). 
Jeniffer Spohrer v delu »Konsumpcija in konstrukcija družbe v Mojemu stricu Jacquesa 
Tatija« (»Consumption and the Construction of the Community in Jacques Tati's Mon oncle«) 
ugotavlja, da nakupovanje, prodaja in konsumpcija v starem mestnem jedru predstavljajo 
podlago za druženje, pogovor itd. Za mnoge interakcije med ljudmi poskrbi tudi zavita 
arhitektura z mnogimi hodniki in stopnicami. Vsak obisk posameznika v kateremkoli prostoru 
pospremi obvezen pozdrav in kratek pogovor, ljudje se pogosto ustavljajo tudi na ulici, 
opravke opravljajo mirno, nikomur se ne mudi, medtem ko ge. Arpel kot predstavnice 
moderne družbe, nikoli ne vidimo pri nakupih. Kot opaža Spohrer, ga. Arpel v celotnem filmu 
le enkrat zapusti svoj dom, večino svojega dneva porabi za pripravljanje hrane, čiščenje in 
pospravljanje že urejenega doma in razkazovanje svojega moderno opremljenega domovanja. 
Tudi njen mož in sin nikoli ne nakupujeta, izven doma ju vidimo le v prometu, pri čemer Tati 
sovoznike posname na način, da ne vidimo njihovih glav, s čimer poudarja izoliranost 
moderne družbe. Avtomobil kot novi simbol izolacije najdemo tudi pri situacionistih. V delu 
»Situacionistične teze o prometu« (»Situationist Theses on Traffic«) ga Debord označi za 
osrednji predmet spektakelske propagande modernega načina življenja. V filmih tako pogosto 
uporabljajo različne posnetke avtomobilov: lahko gre za sijoče nove primerke na razstavi 
avtomobilskega salona, prometne ulice, radijsko prometno napoved ali posnetke prometne 
nesreče, s čimer poudarjajo navidezno blaginjo in bogastvo družbe, ki jo avto simbolizira 
(Debord, »Situacionistične« 69), hkrati ga označi tudi za način izolacije posameznika. 
Natrpane prometne ulice, polne izoliranih posameznikov, izpadejo ironično.  
Če je stara arhitektura polna kotičkov za srečevanje, pa je za Spohrer zanimivo dejstvo, da ga. 
Arpel pri razkazovanju svojega doma poudarja, kako pomembno vlogo pri gradbi je imel 
ravno koncept skupnosti in kako se prostori stekajo drug v drugega – med seboj 
»komunicirajo«. Tati ironijo moderne družbe pokaže ravno v odsotnosti komunikacije – če 
naj bi prostor komuniciral, pa družina ne, komunikacija pogosto namreč zamre pod glasnim 
brenčanjem gospodinjskih pripomočkov (65). Kot opazi Spohrer pomembno simbolno vlogo 
pri obeh kvartirjih igrajo okna in vrata, če so prva pri Hulotu način komunikacije z zunanjim 
svetom, jih Arpelovi uporabljajo predvsem za vohunjenje in ocenjevanje sosedinih 
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gospodinjskih sposobnosti. Vrata tako kot večina hiše delujejo na elektronsko vodenje, kar 
pomeni, da Arpelovim nikoli ni treba odpirati vhodnih vrat, ne da bi vedeli, kdo je pozvonil. S 
klikom na daljincu sami odločajo, kdo sme vstopiti, vsa komunikacija pa poteka šele v 
njihovem zasebnem prostoru (65–66). S pomembnostjo arhitekture, predvsem urbanizma so 
se ukvarjali tudi situacionisti. V besedilu »Drugačno mesto za drugačno življenje« (»Another 
City for Another Life«) opisujejo podobne probleme, kot jih izpostavi Tati: v novih modernih 
mestih ni prostora za druženje, ulice zavzemajo promet in komercializirane površine, ki 
vzpodbujajo preživljanje prostega časa v sferi zasebnega, mesto je podleglo turizmu, prostori 
pa tako ne pripadajo več prebivalcu mesta. Moderne soseske oglašujejo z dvema 
pomembnima pogojema, ki ju najdemo tudi pri Tatiju – udobje in urejenost doma ter dobra 
prometna povezava. Praznost za udobjem modernega domovanja Debord zelo eksplicitno 
kritizira v filmu In girium nocte et consumimur igni, ko s trajanjem zamrznjene podobe 
nasmejane družine v svoje novem domu pusti, da na plano pride skonstruiran videz popolnega 
vsakdanjega življenja mlade družine. Podobno kot Tati tudi sami kritizirajo moderno 
tehnologijo, za katero menijo, da ne pripomore k ustvarjalnosti in napredku posameznika 
(Constant, »Drugačno« 71–73). 
Situacionisti so velik del svoje teorije namenili urbanizmu, razvili so idejo o unitarnem 
urbanizmu, katerega namen bi bil omogočanje prostora za situacije, kreativna energija znotraj 
prostora naj bi presegla izolacijo in individualizem. Koncept organizacije mesta bi temeljil na 
družbenem, glavna značilnost je spremenljivost, mesto bi bilo v konstantni izgradnji, vsak 
prostor pa bi po potrebi danega trenutka lahko spremenil svojo funkcijo. Zanimivo se zdi, da 
so nasprotovali vrtnim mestom, saj gre po njihovem za načrtno ločitev med mestom in 
zelenimi površinam, s čimer se preprečuje družbena interakcija. Namesto vračanja k naravi so 
zagovarjali regulacijo narave; z regulacijo svetlobe, klime, zvoka itd. naj bi ustvarjali različne 
ambiente znotraj mesta, ki bi spodbujali ustvarjalnost posameznikov (Ibid.).  
Spohrer ugotavlja, da Arpelovi v Mojem stricu niso izolirani zaradi dejstva, ker so moderni 
potrošniki, ampak ker kot potrošniki izberejo določene odločitve, ki jih izolirajo od drugih. 
Kot opaža, mnogi elementi njihovega domovanja spominjajo na staro mestno jedro, kjer živi 
Hulot, vendar je podobnost zgolj na ravni izgleda, bistvena razlika je ravno v izolaciji. Čeprav 
njihov vrtni kotiček spominja na kavarno v mestu, je bistvena razlika v tem, da so ritual pitja 
kave premaknili iz javnega v zasebno sfero, s čimer se sami odmikajo od družbe, v kateri se 
mešajo posamezniki različnih razredov in tokov (Spohrer 65–66). 
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Podobno kot se Arpelovi s svojimi odločitvami izolirajo, poskrbijo tudi, da je vseeno vidna 
razredna delitev. Kot zapiše Spohrer, Tatijeva kritika Arpelovih ne leti na dejstvo, da so 
premožni, ampak na to, kako svoj privilegij izrabljajo za kazanje na razredno distinkcijo. Za 
primer poda prižiganje fontane na vrtu, ki jo ga. Arpel prižge samo ob prihodu gostov, ki jih 
ima za pomembnejše, ali pa kako ponosno uporablja tisoč in en gospodinjski pripomoček, 
medtem ko Hulot ne zna niti odpreti omarice, da bi vzel kozarec (67–68). 
Po besedah Spohrer je Tati zagovarjal dejstvo, da problem ni v potrošniški družbi kot taki, 
ampak v izbiri vrednot, ki jih je ponotranjil moderni francoski potrošnik, ki z željo po 
izstopanju in družbenem razlikovanju teži k razdvajanju družbe. Ta se zavoljo svojih 
odločitev sam umika v zasebno, s čimer ponovno poudarja razredno distinkcijo. Vrednota, ki 
jo avtorica omenja, je tudi želja po nadzoru in redu svojega sveta, ki se odraža v čistosti in 
praznosti domovanja, skrb za sterilen izgled pa jih oropa pravih užitkov izkušnje modernega 
bivanja, medtem pa je navidezen nadzor skozi izgled vsakdanjega življenja po Debordu 
nadomestilo za dejstvo, da posameznik v realnosti spektakla ne more nadzorovati lastne 
realnosti. Če Tatijeva kritika zadeva posameznika, ki je aktiven v svoji izbiri in odločanju, se 
zdi, da Debordova kritika posameznika vidi kot pasivnega, ta znotraj spektakla ne more 
izstopiti in se odločiti za drugačno izbiro, ampak zaslepljen od podob sledi. Šele ko bo znotraj 
določene situacije sprevidel, bo lahko izstopil. Tati torej meni, da mora posameznik kljub 
novim okoliščinam gojiti določene vrednote in navade, v katere je bil prej prisiljen, da se 
ohranja občutek skupnosti in se ustvarjajo spontana srečanja med posamezniki (70), medtem 
ko Debord gleda širše, individualizem in pasivnost družbe sta posledica širših, ne zgolj 
družbenih, ampak tudi ekonomskih pogojev.  
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8. Učinek na gledalca: analiza Debordovih filmov skozi Rancièrejev 
pojem nevednega učitelja 
 
Filmi Guya Deorda vsebujejo torej dva nasprotna si načina, kako delovati na gledalca. Lahko 
gre za postopek détournement, s katerim združijo različne elemente v novo pomensko celoto, 
katere namen je razkrivati način delovanja spektakla, lahko pa film po letrističnem vzoru 
oklestijo vseh njegovih elementov in tako gledalca pustijo v temnem, tihem prostoru 
kinodvorane. Po obravnavi postopka détourenement in situacionistične teorije se obrnimo še 
na gledalca in vprašanje, kakšen učinek Debordovi filmi proizvedejo nanj. V analizi se bom 
navezovala na besedilo Jacquesa Rancièra Emancipirani gledalec, v katerem po zgledu 
svojega teksta Nevedni učitelj obravnava različne procese prenašanja vednosti v umetnosti.  
Čeprav se Rancière v svojem delu za obravnavo obrača na gledališče, bi lahko njegovo trditev 
razširili tudi na film. Avtor v svojem delu za temeljni problem postavi paradoks gledalca, ki 
na eni strani govori o nezmožnosti obstoja gledališča brez gledalca, po drugi strani pa ga 
označi za negativnega, ker naj bi bil kot gledalec postavljen pred videz, pri čemer ti nikoli ni 
razkrit proces njegovega proizvajanja, obenem se je proces gledanja uveljavil kot nasprotje 
delovanja, torej kot nekaj lenobnega, kar ne zahteva truda (8).  
Iz predpostavk po Rancièrju za gledališče in gledalca izhajata dve možni izpeljavi. Prva, ki jo 
uveljavi že Platon, gledališče kot proizvajalca iluzije in pasivnosti označi za absolutno slabo, 
ki ga je treba ukiniti. Druga pot teži k spremembi, pri čemer bi gledalci namesto vlogo 
pasivnih voajerjev prevzeli vlogo aktivnih udeležencev. Za bolj aktivno vlogo gledalca 
Rancière ponovno navede dve možnosti: ali bo postavljen pred neobičajno predstavo, uganko 
in bo prisiljen iskati njen smisel, pri čemer bo postavljen v vlogo preiskovalca, ali pa bo kot 
pri brechtovskem in artaudovskem gledališču postavljen pred dilemo, pri kateri bo prisiljen 
izostriti smisel za ocenjevanje, razpravljanje in odločanje (8–9). 
V raziskovanje vpelje pedagoški odnos, v katerem učitelj z učenjem ukinja razdaljo med 
nevednostjo in vedenjem učenca. Po Rancièrju odnos med učiteljem in učencem opredeljuje 
ravno ta razdalja, ki skozi proces učenja postaja vedno bolj očitno dejstvo in prva stvar, ki se 
je učenec nauči. Učitelj ga torej pouči o lastni nesposobnosti, slednji bo v svojem delovanju 
neprestano preverjal predpostavko o razmaku med njima. Namesto merjenja inteligenc bi 
morali po Rancièrju vzeti preverjanje inteligence same s sabo. Vsak posameznik se namreč 
skozi opazovanje, primerjanje z že znanim uči sam, ravno to pa naj bi spodbujal tudi učitelj. 
Omenjeni proces Rancière poimenuje intelektualna emancipacija, ki naj bi bila v jedru 
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vsakega učenja. Učitelja, ki jo izvaja, poimenuje nevedni učitelj, ki se v njunem odnosu 
odreče vedenju po nevednosti in učiteljsko veščino razveže svojega vedenja. Učencev tako ne 
uči lastnega vedenja, ampak jih vodi po poti preiskovanja, da se učijo sami (12). 
Podobno razdaljo med nevednim in tistim, ki ve, najdemo tudi v gledališču. Čeprav 
ustvarjalci ne vedo točno, kaj naj bi gledalec naredil, so prepričani, da mora v igri priti do 
prehoda gledalca iz pasivnega v aktivnega (13). Enako mnenje najdemo tudi v situacionistični 
teoriji: Debord o družbi govori kot skupini pasivnih prejemnikov, ki se ne zavedajo svoje 
pozicije. Namen postopka détournement pa naj bi bil ravno v zbujanju. Enako na primer tudi 
v svojih filmih gledalce pogosto zasuje s kritikami, v začetku filma In girium imus nocte et 
consumimur igni recimo pokaže podobo občinstva v kinodvorani, v komentarju pa družbo 
med drugim okliče za sužnje, poslušne otroke, poskusne zajčke ipd.  
Rancière v nadaljevanju preobrne problem, ko se vpraša, ali ni ravno želja po ukinitvi razdalje 
– spremeniti gledalce iz pasivnih v aktivne – tista, ki ustvarja razdaljo. S predpostavko o 
obstoju pasivnega gledalca ga namreč šele lahko okličemo za takega. Pod vprašaj postavi tudi 
trditev, da gledanje in poslušanje predpostavljata pasivnost, saj obenem predstavljata 
dejavnosti, s katerimi se učimo, pridobivamo znanje, kar je aktivno. Podobno razmerje med 
pasivnimi in aktivnimi pa najdemo tudi med delavci in lastniki. Rancière pri tem opozarja, da 
se členi sicer lahko obrnejo, a bistveno je ohranjanje strukture (13).  
Emancipacija se torej začne pri opuščanju strukture. Ko gledati pomeni tudi delovati, gledalec 
zavzema vlogo interpreta, pri čemer ustvarjalec ne sme delovati na način neposrednega 
predajanja vedenja, ampak po logiki nevednega učitelja. Pri odnosu med umetnikom in 
gledalcem pa vedno stoji še tretja stvar – predstava oz. film, ki na percepcijo gledalca vpliva 
neodvisno od umetnikove želje po načinu vplivanja. Nasprotno v »Priročniku o uporabi 
détournementa« Debord in Wolman postavita pravilo, da naj bi umetnik predpostavljal, 
kakšen bo gledalec, da bo détournement dojel (17), do neke mere naj torej že predpostavlja 
reakcijo prejemnika in na kakšen način bo delo vplivalo nanj ter kako se bo preneslo vedenje, 
s čimer bi lahko rekli, da predpostavlja razdaljo. Kot je v Filmu proti spektaklu o uporabi 
jump-cuta zapisal Comolli, gre za predpostavljanje nevednosti in neodgovornosti gledalca 
(Comolli, Film 86), kar je načeloma sredstvo, ki ga uporablja v filmu spektakel. Pri tem je 
treba opozoriti, na kar opozori tudi Rancière, da je za mnoga gibanja leta '68 značilna delitev 
na tiste, ki so vedeli, in tiste, ki naj bi jih poučili (Rancière 16).  
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V besedilu »Neznosna podoba« Rancière obravnava podobe vojn, revščine, nasilja, ki naj bi s 
svojim kazanjem ozaveščale in pripravile ljudi k boju proti povzročiteljem teh grozot. Enako 
tudi Debord uporablja posnetke različnih uporov, kot recimo: upori temnopoltih v Wattsu, 
vojna za Alžirijo, vietnamska vojna. Rancière opaža, da so običajne reakcije na take podobe 
odvrnitev pogleda in zgražanje nad povzročitelji, kar pa ne pripelje do akcije. Kot pravi, mora 
gledalec, da bo podoba imela politični učinek, že biti prepričan, da je povzročitelj res kriv za 
dejanja, hkrati se mora počutiti tudi sam krivega, saj je sam od povzročitelja deležen blaginje, 
ki temelji na zadajanju grozot tistemu na podobi, ki jo gleda. Obenem se mora počutiti 
krivega, ker podobo gleda, a nič ne stori proti silam, ki so odgovorne zanjo (54). 
Za dosego tega mora po Rancièru montaža podob delovati po svojevrstni dialektiki, ki temelji 
na dvojnosti podob, tako da ena igra vlogo realnosti, ki razkrinkava drugo. Podobe 
razkrinkavajo realnost za bliščem, v katerega so same že vključene. Enaka je tudi Debordova 
taktika, ki po Rancièru temelji na logičnem sklepu, da »če vsaka podoba kaže zgolj 
preobrnjeno življenje, ki je postalo pasivno, je dovolj, da jo obrnemo in že sprožimo aktivno 
moč, ki jo je odvrnila« (55). Rancière namesto preobrnjenih podob predlaga podobe akcije in 
podobe resnične realnosti, pri tem pa postavi pod vprašaj dejstvo, da gre na koncu še vedno 
zgolj za kazanje podob. Na tem mestu se vpraša po intenci tistega, ki podobe kaže, kakšen je 
njegov resničen namen, gre res za željo po spreobrnitvi ali predvsem za zbujanje krivde. V 
primeru slednjega namreč glas tistega, ki formulira krivdo, pridobi ves pomen, pri čemer 
gledalcu poleg preobrata podobe pravi tudi, da sam z gledanjem podob, ki jih komentira, ne 
bo nikoli aktivno zaživel, pri čemer nikoli ne razkrije, kako preiti v aktivno stanje. S 
preobratom preobrata – če je podoba preobrnjeno življenje in je preobrat podobe tisti, ki 
razkriva prvo preobrnitev – po Rancièru vedenje ostaja v rokah tistih, ki vedo, zakaj bodo 
tisti, ki gledajo, ostali neaktivni. Aktivnost pa ostane na strani vrhovnega glasu, ki obsodi 
lažno življenje, na katerega obsodi nevedne (55–56). Debordovi filmi s svojim 
predpostavljanjem in izpostavljanjem nevednosti gledalca delujejo po principu identičnega 
prenosa vedenja z učitelja oz. umetnika na učenca oz. gledalca, s čimer prvi vedno 
predpostavlja in ohranja razdaljo med njima. Umetnik gledalca vedno uči le določeno 
količino znanja, ki ga kot tisti, ki znanje podaja, lahko nadzoruje, s čimer gledalec nikoli ne 
doseže intelektualne emancipacije. Ob tem se je vredno vprašati, če je spektakel vse, kar nas 
obdaja, v kaj potem zre Debord. 
Debord je bil z izborom referenc v svojih filmih precej zahteven, iz lastne izkušnje bi si upala 
trditi, da je od gledalca s citati avtorjev, kot so Hegel, Hobbes, Pascal, Dante …, zahteval 
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precej visok nivo splošnega znanja. V primeru nepoznavanja citatov, se zdi, da gledalec 
mnoga subverzivna sporočila zgreši. Še vedno pa je dovolj referenc na takratno aktualno 
družbeno dogajanje in popkulturo, da je razviden avtorjev namen, kar pa se lahko ponovno 
izgubi pri mlajšem gledalcu. Debordove filme bi lahko označili za duh časa, čeprav je 
sporočilnost še kako aktualna, pa grejo mnogi obrazi takratnih političnih akterjev in 
hollywoodski filmi mimo brez prave recepcije gledalca, ki mu manjka bolj specifičen 
kontekst. Ne razume, zakaj je Debord izbral govor ravno določene vodje stranke ali zakaj 
snema prizor ravno na neki ulici in ne kje drugje. Iz lastne izkušnje se zdi, da na koncu 
ostanejo le najbolj očitni primeri uporabe postopka détourenement, ki pogosto izpadejo 
preveč enostavni. Tak se zdi recimo primer prizora Stalina in Debordov glas v off-u, ki 
kritizira birokratizem. Čeprav naj bi prizor, v katerem torej Stalin izreka kritiko lastnemu 
sistemu, izpadel subverzivno, se zdi vse skupaj preveč očitno. Morda pa bi to lahko pripisali 
zahtevnosti mlajšega gledalca, ki je navajen bolj dovršene tehnologije in bolj zapletenih 
trikov, ko pride do umetnega spajanja raznih zvokov in slik ter ga analogni triki ne prepričajo 
več. Slednje bi si upala trditi tudi za ritem filmov, čeprav gre za skupek raznoraznih zvokov, 
podob, glasov in napisov, ki sicer lahko ustvarijo nesmisel, ti na nobeni točki ne preidejo v 
hrupen kaos, kar recimo najdemo pri kasnejših poustvarjenih verzijah Debordovih filmov. 
Podobno bi lahko trdili tudi za nenavadno strukturo filmov, ki se zdi bolj kot zaradi 
ustvarjanja situacije zanimiva v teoriji kot način preizkušanja filmske forme. O primerjavi 
dojemanja filmov v preteklosti in danes bi lahko rekli, da če je bilo občinstvo v času, ko so 
bila novovalovska gibanja šele v zagonu, presenečeno nad navideznim nesmislom in 
eksperimentalno strukturo, današnji gledalec, ki poleg filmov gleda še kup drugih avdio-
vizualnih formatov – mnogih od teh še precej bolj nenavadnih –, na eksperimentalnost 
pripravljen. Glede na omejeno distribucijo prevladujočih trendov kinematografov, avdio-
vizualnih platform in televizijskih kanalov pa bi na filme Deborda najverjetneje težko naletel 
nekdo, ki teh filmov ravno ne bi iskal. Gledalec, ki bi ga taki filmi zanimali, pa je verjetno 
videl že nekaj eksperimentalnih filmov in prebral kaj o Situacionistični internacionali.  
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SKLEP 
 
Teorija družbe spektakla in delovanje Situacionistične internacionale sta postala ponovno 
aktualna na prelomu v novo tisočletje, ko so se v različnih krajih po svetu dogajali protesti, ki 
so nasprotovali kapitalizmu, kot recimo karneval J18, v sklopu katerega so v Londonu 
okupirali finančno okrožje in ustavili delovanje borze, »mrtvo finančno jedro mesta pa je 
preplavil utrip medosebnih interakcij protestnikov« (Grindon 11). Karneval je spodbudil 
mnoga družbena gibanja. Gavin Grindon v besedilu »Drugi val situacionizma?« išče vplive in 
dobre prakse, ki jih je Situacionistična internacionala pustila kasnejšim družbenim gibanjem.  
V besedilu našteje več gibanj, katerih skupno točko bi lahko našli ravno v značilnostih 
družbenih akcij, ki jih zaznamujejo ironija, komičnost in subverzija. Ravno te so značilne tudi 
za postopek détournement. Tako so recimo v Barceloni leta 2002 v protest proti 
naraščajočemu globalnemu kapitalizmu, potrošništvu in velikim korporacijam izvedli akcijo 
»Yomango«, kar v španskem slengu pomeni »kradem«. Aktivisti so v sklopu akcije pred 
poslovalnicami trgovine z oblačili Mango ponujali stilske nasvete in preobrazbe, mimoidočim 
so podarili oblačila, ki so jih ukradli iz trgovine (Ibid.). Podobno, kot so situacionisti 
uporabljali reklamne podobe, so se aktivisti navezali na popularno trgovino, ustvarili so celo 
besedno igro z dvoumnim pomenom med »Jaz Mango«, ki lahko cilja na marketing, ki 
namesto izdelka prodaja življenjski stil ali identiteto, in prevodom »Jaz kradem«, kar je 
dobesedno dejanje in način upora hkrati. Podobne akcije je izvajala tudi hamburška 
aktivistična skupina Umsonst, kar v prevodu pomeni »brezplačno«. V eni izmed 
antipotrošniških akcij so oblečeni v superjunake okradli delikatesni supermarket, iz trgovine 
so odkorakali brez kakršnihkoli težav, prodajalki so na poti ven celo podarili rože. Skupino je 
nato po ulicah Hamburga iskalo kar 14 policijskih avtomobilov in helikopter, komična je bila 
tudi novica o incidentu, v kateri je vodja poslovalnice obupoval nad ukradenimi delikatesami, 
kot recimo draga zorjena kobe govedina, pri čemer je poudarjal, kako posebno vrsto priprave 
mesa. Skupine nikoli niso našli, ostala je le fotografija superjunakov s plenom (12). Tudi ta 
akcija se navezuje na popularno kulturo, v kateri superjunaki veljajo za krepostneže. 
Subverzivni pomen pa ustvari ravno v dvoumnosti lika superjunaka, ki se na eni strani 
robinhoodovsko upira velikim korporacijam, po drugi strani pa ga išče policijski konvoj s 
helikopterjem na čelu.  
V besedilu Anje Kannegeiser, ki se posveča ravno subverzivnemu potencialu družbenih akcij 
umetniške aktivistične skupine Umsonst, naletimo na še en vidik, ki bi ga lahko pripisali 
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vplivu Situacionistične internacionale – načelu igre. Po besedah Kannegeiser ima igra v 
delovanju aktivistične skupine več namenov, eden izmed njih je seveda način, kako privabiti 
čim več ljudi, da bi se pridružili političnemu udejstvovanju, in igra se zdi kot način, kako 
dogajanje narediti bolj atraktivno (Kannegeiser 9). Hkrati je igra nekaj nedoločljivega, saj po 
besedah avtorice prehaja med realnim in nerealnim, kar po Batesonu pripelje do metafore, 
skozi katero je pomen, ki se izraža skozi igro, več kot zgolj igra. Tako lahko nekaj navidezno 
nedolžnega v sebi nosi močan političen naboj, zavit v prispodobo (Ibid.). Podobne ideje je 
najti tudi pri situacionistih, ki s pomočjo igre in z ustvarjanjem določenih atmosfer ciljajo na 
spodbujanje kreativnosti in ustvarjanje situacij. Podobnost z détournementom pa najdemo tudi 
v značilnostih akcij skupine Umsosnt, ki jih po besedah Kannegeiser zaznamujejo izzivanje, 
igra oz. performans in karnevalskost (Ibid.). 
Vplive situacionistov najdemo tudi v filmu, pri čemer gre pogosto za filme, ki so jih ustvarile 
umetniške aktivistične skupine, tako kot pri situacionistih gre torej za povezovanje umetnosti 
in politike. Pri nekaterih filmih ne gre zgolj za uporabo postopka détournement, ampak kar 
kopijo same ideje, strukture in načina pripovedi Debordovih filmov. Tako sta Isaac Cronin in 
Terrel Seltzer leta 1982 naredila film Imenuj to spanje (Call it Sleep), ki bi ga lahko razumeli 
kot nadaljevanje filma Družbe spektakla. Film je razdeljen na 4 dele: predstavitev spektakla, 
predstavitev in kritiko boljševizma, predstavitev pojma kader (cadre) kot skupnosti, nastale z 
združitvijo boljševizma in liberalizma, ki jo sestavljajo vsi, ki so se podredili svoji družbeni 
vlogi v spektaklu v zameno za dobrine, ki jih ponuja moderni svet, in napoved sodobnega 
upora. Imenuj to spanje podobno kot vsi Debordovi filmi vsebuje pripovedovalca z 
monotonim glasom v off-u, ki vodi film in se pri prvih dveh poglavjih pogosto navezuje na 
teorijo spektakla, ki jo dopolnjuje z novimi ugotovitvami, nastalimi z razvojem spektakla 
skozi leta. Film je sestavljen iz kolaža posnetkov hollywoodskih filmov in reklam, pri čemer 
je zanimivo, da je v primerjavi z Debordovimi filmi relativno malo dokumentarnih posnetkov, 
edini tak je govor Fidela Castra. Še bolj natančna kopija Debordovega dela nastane leta 2002, 
ko Steward Home poustvari Tuljenje za Sadom, pri čemer belo platno ob govoru zamenjajo 
barvne črte, ki so se v preteklosti pojavile na televizijskem ekranu, ko je televizija izgubila 
signal. Avtor je besedilo na določenih mestih priredil, ga naredil bolj spolno eksplicitnega, je 
tudi edini govorec, ki monotono bere vseh pet figur. Enajst let pozneje je Heath Schultz 
poustvaril še Družbo spektakla, ki podobno kot oba omenjena filma skoraj v celoti sledi 
originalu, pri čemer je prvotne prizore zamenjal s sorodnimi, podobnimi prizori, s čimer naj bi 
film približal sodobnemu gledalcu, ki je v primerjavi z gledalcem iz šestdesetih navajen 
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precej bolj eksplicitnih in krutih podob. Tako kot sodobna verzija Tuljenja s Sadom je tudi 
Schultzeva Družba spektakla narejena v angleščini.   
Veliko filmskih esejev, ki se zgledujejo po situacionistih je nastalo v začetku novega 
tisočletja, ko je teorija spektakla ponovno postala aktualnejša v luči antipotrošniških 
protestov. Taka sta tudi filma In vojna se je šele začela (Et la guerre est à peine commencée, 
2001) in Znebi se samega sebe (Get Rid of Yourself, 2003). Prvega naj bi naredila skupina, 
imenovana The Imaginary Party oz. Tiqqun, ki je leta 1999 izdala dve številki istoimenske 
revije, v kateri je najti številne ključne teorije o sodobnem kapitalizmu, kot recimo teorija 
mladenke kot temeljne oblike tržnega blaga. Film se s posvetilom »Za izgubljene otroke« že 
uvodoma naveže na SI: »izgubljeni otroci« – pojem, ki naj bi ga Debord prevzel iz vojaškega 
žargona in naj bi označeval vojake, ki so jim dali najbolj nevarne naloge – in se pojavi kar v 
treh Debordovih filmih. Zdi se, da z njim Debord poimenuje situacioniste oz. tiste, ki se 
borijo proti spektaklu. Film In vojna se je šele začela za izgubljene otroke poimenuje tiste, ki 
naj bi se zbudili iz spanca oz. če primerjamo z Debordom, tiste, ki so iz pasivnega prešli v 
aktivno stanje. Kritiko potrošniške družbe in navidezne realnosti, ki jo ta prodaja, premislek o 
alternativnih možnostih in pozivanje k ustanovitvi stranke spremljajo podobe, ki po stilu 
spominjajo na podobe situacionističnih filmov. Kritiko pasivnih posameznikov tako 
pospremijo frontalne podobe posameznikov, snemanih od zunaj v kavarno, pri čemer se ti ne 
zavedajo kamere in mirno jejo oz. pijejo. Podobe se menjajo tako, da se kader na ekranu 
obrne, kot obrnemo stran v knjigi, in s tem opozarja na dejstvo, da gre za podobo. Pri 
premisleku o medsebojnih odnosih, ljubezni in komunizmu ironijo ob govoru vzpostavlja 
menjavanje dveh prizorov med strastnim poljubljanjem para in protestnikom, ki napade 
policista na konju, pri čemer se prizora ob menjavi ponavljata, kot da bi se film zataknil. Na 
SI pa spominja tudi nesinhronost videa in avdia ter zamrznjene črno-bele podobe 
protestnikov. Film Znebi se samega sebe se na In vojna se je šele začela navezuje tako, da 
glas v off-u citira velik del monologa iz In vojna se je šele začela, ki s skupaj z izpovedmi 
protestnikov sestavlja besedilo komentarja filma. Znebi se samega sebe je premislek o 
antiglobalizacijskem protestu na zboru držav članic takrat še G8 v Genovi julija 2001, na 
katerem je pod streli policije umrl Carlo Giuliani, ki naj bi v policijski kombi vrgel gasilni 
aparat, po ustrelitvi naj bi ga kombi še povozil. Izpovedi protestnikov v off-u, ki poleg 
izkušenj premišljujejo tudi o policijski represiji, pospremi menjavanje prizorov protestov, 
med njimi tudi podobo mrtvega fanta, in prizorov plaže z dopustniki, s čimer kaže na dve 
podobi turističnih obmorskih mest, ki kljub družbenim problemom ostajajo priljubljene 
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destinacije za dopustnike, ki se običajno ne menijo za lokalno problematiko. Menjavanje se 
konča z gorečim senčnikom v sončnem zahodu, ki bi ga lahko razumeli kot svarilo oz. 
napoved, da bo družbeno vrenje preraslo in prizadelo tudi turistično plat. V filmu nastopi tudi 
znana ameriška igralka Chloë Sevigny, ki v kuhinji vadi monolog ene od izpovednic, iz 
katerega je razvidno, da upor, katerega kateremu je priča izpovedovalka monologa, 
posamezniku prinaša svobodo. Tudi Znebi se samega sebe se precej eksplicitno nanaša na 
Situacionistično internacionalo, tako se tudi tu pojavi stavek »Za izgubljene otroke« in 
premislek o izgubljenosti.  
Če sta zadnja dva filmska eseja predvsem dokumentarne narave, pa filme kolektiva Anti-
Banality Union sestavljajo izključno prizori hollywoodskih blockbusterjev. Kolektiv v 
montaži sprevrača podobe filmskih uspešnic in ustvarja filme, ki naj bi po njihovih besedah 
kazali na hollywoodsko nezavedno, ki ga sestavljata predvsem dva motiva: uničenje New 
Yorka in samouničenje policije. Njihov prvi film Nejasen holokavst (Unclear Holocaust, 
2011) je sestavljen iz več kot 50 filmov in prikazuje uničenje New Yorka. Film, ki sprevrača s 
komičnim spajanjem prizorov in uporabo spajanja različnih dialogov in prizorov, naj bi nastal 
iz dveh vprašanj: kakšen bi bil film, za katerega ne bi rabil finančnih sredstev, in ali bi lahko 
pripeljal Hollywood do radikalnega konca – samouničenja. Po besedah avtorjev filmi 
akcijskega žarna delujejo po istem kopitu: vsakdan zmoti anomalija določenega aparata, 
znanstvenega, vojaškega, administrativnega … ta se spremeni v predmet krize ali katastrofe, 
za katero stoji nek politični interes vodstva. Kot sklenejo, film prikazuje »udejanjenje 
neoliberalizma« (Shanahan ni str.), s čimer na subverziven  način v jeziku spektakla zavračajo 
spektakel sam. Njihov drugi film Policijska umrljivost (Police Mortality, 2013) se nanaša na 
policijsko represijo, v kolažu različnih filmskih izsekov pride do spopada policije same s 
sabo, kar naj bi po besedah Anti-Banality Union nakazovalo na paradokse znotraj vseh velikih 
aparatov, ki jih po njihovem mnenju v samem bistvu vodi načelo samouničenja. Podobno kot 
Anty-Banality so leta 2011 spreobrnjene izseke iz filmov za propagando uporabili tudi 
aktivisti za zasedbo Wall streeta (Ibid.).  
Situacionistične vplive najdemo tudi pri nas, in sicer v filmu Nikolaija Jeffsa in Andreja 
Pavlišiča Borili se bomo proti njim: Kriki k razumevanju starega nasilja nove Evrope (2004), 
ki že v imenu nakazuje na navezavo na Debordov film Tuljenje za Sadom. Film je sestavljen 
iz različnih citatov in besedil, ki vzpostavijo pregled zgodovine nasilja Evropejcev nad 
neevropejci. Avtorja se na Deborda navežeta že z uvodnim citatom: »Ni filma. Film je mrtev. 
Nobenega filma biti več ne more. Če želite, se lahko pogovorimo ... Guy Debord«. Prav tako 
56 
 
se njegovi citati pojavljajo tudi kasneje v filmu. Če spektakel zbriše zgodovino in daje videz 
večne sedanjosti, avtorja v filmu z mnogimi primeri okrutnih dejanj razkrinkavata krvavo 
zgodovino Evrope. Besedila prekinja podoba svastike v popartističnih barvah, ki so značilne 
za Warholove printe znanih osebnosti, s čimer opozarjata, da se nacizem kot največje zlo v 
zgodovini človeštva ni kar tako pojavil, krvoločnost in kruto nasilje sta del evropske 
civilizacije že od samega začetka. Da torej ne gre zgolj za eno samo ideologijo, ki jo moramo 
obsojati, pa nakažeta v momentu, ko se v različnih barvah zvrstijo simboli: kljukasti križ, 
krščanski križ, Davidova zvezda, muslimanski polmesec, ameriški dolar, britanski funt, evro, 
srp in kladivo (Jeffs in Pavlišič 305–339). Podobno kot Debordovi filmi s spreobrnjenimi 
podobami spreobračajo določena dejstva, ki jih običajni gledalec jemlje za samoumevna, tudi 
primeri iz filma Borili se bomo proti njim gledalca zasujejo z grozodejstvi, s čimer 
sprevračata podobo o demokratični Evropi in njenih krepostnih voditeljih, kot naj bi bil 
recimo Winston Churchill, gledalca pa spodbujata k premisleku z radikalnimi vprašanji, kot 
recimo: »Ali bi bili za to, da bi živeli v boljšem svetu, pripravljeni a) lagati b) krasti c) 
goljufati č) prešuštvovati d) posiljevati e) izsiljevati f) mučiti g) ubijati h) vse od zgoraj 
naštetega i) nič od zgoraj naštetega j) drugo?«   
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